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Dieser klassische Schweizer Maler macht regelmässig Schlagzeilen mit neuen 
Höchstpreisen. Benutzen Sie diese Verkaufsausstellung in der Galerie Hochwacht 
in Winterthur, um einen hübschen Wandschmuck zu noch günstigen Preisen aus 
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Investition ist dies eine erstklassige Kapitalanlage, die erst noch täglich Freude 
bereitet. 
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Dänische Kunst in Kopenhagen 


Die Kenntnis der dänischen Kunst 
beschränkt sich ausserhalb Däne- 
marks bei den meisten auf den 
einzigen Bertel Thorvaldsen, und 
auch dieser grosse Bildhauer war 
bis vor kurzem, das heisst: bis 
zum wiedererwachenden Inter- 
esse für den Klassizismus, nur ein 
leerer Ruhm und Name. Nun gab 
es aber zur selben Zeit, da Thor- 
valdsen in Rom arbeitete und die 
Bewunderung der Welt genoss, in 
seinem Vaterlande eine Maler- 
schule, die zu den bedeutendsten 
und liebenswertesten Europas 
zählte, ausserhalb Dänemarks 
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blieb, weil so gut wie alle ihre 
Werke im Lande selbst verblie- 
ben. Die Dänen haben ihr den 
stolzen Namen des Goldenen 
Zeitalters gegeben und meinen 
damit die Maler Eckersberg, 
Kgbke, Lundbye, Hansen, Skou- 
gaard, Bendz, Roed, Richardt und 
einige andere mehr. Gegen Ende 
des 19. Jahrhunderts trat dann in 
Kopenhagen ein vielseitiger Ge- 
brauchskünstler namens Thorvald 
Bindesbgll auf den Plan, der 
gleichzeitig mit dem internationa- 
len Art Nouveau, aber unberührt 
von diesem, eine ganz eigenstän- 
dige Formensprache entwickelte. 
Und nach dem Zweiten Weltkrieg 
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junge dänische Maler und Bild- 
hauer mit belgischen und hollän- 
dischen Gesinnungsfreunden zu- 
sammen und gründeten die CO- 
BRA-Bewegung, die ihren Namen 
aus den Anfangsbuchstaben der 
drei Hauptstädte COpenhagen, 
BRuxelles und Amsterdam bezog. 
Diesen vier Hauptereignissen der 
dänischen Kunst: Thorvaldsen, 
Goldenes Zeitalter, Bindesbgil 
und dem dänischen Beitrag zu 
COBRA, gilt das Märzheft, das un- 
sere Mitarbeiter Franco Cianetti 
und Manuel Gasser in Zusammen- 
arbeit mit dänischen Museums- 
leuten und Kunstgelehrten zu- 
sammengestellthaben. Die Red. 


Jeder Nachdruck, auch unter 
Quellenangabe, nur mit ausdrück- 
licher Bewilligung. Für unverlangte 
Einsendungen übernimmt die 
Redaktion keine Verantwortung. 
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Amerikanische 
Photographie 


Verlegerische Tätigkeit 
seit 1960 


In den sechziger Jahren wurden 
auf dem Gebiet der Photobuch- 
Publikation von einigen erfinderi- 
schen, geneigten Photoliebha- 
bern neue Wege beschritten. 
Einige, zum Beispiel Ralph Gib- 
son, waren selbst Photographen. 
Sie fühlten sich frustriert durch 
die Gleichgültigkeit der etablier- 
ten Verlagshäuser gegenüber ih- 
rer äusserst subjektiven Arbeit. 
Andere, wie Michael Hoffmann, 
wollten die Photographie als 
künstlerisches Medium breiteren 
Kreisen zugänglich machen. In- 
nerhalb eines Jahrzehnts lösten 
sie sich von den traditionellen Pu- 
blikationsmethoden und erschlos- 
sen neue Wege. 

Diese neue Verlegergeneration 
ging hauptsächlich aus einer Kul- 
tur hervor, die Photographien vor 
allem aus kommerziellen Gründen 
ausgewertet hatte. Sie gehörte je- 
doch auch einer Ära an, in wel- 
cher Fernsehen, Film und ebenso 
Photographie die traditionellen 
Kunstformen als Mittel kreativer 
Ausdrucksform zu verdrängen be- 
gannen. Von Anfang an war klar, 
dass die Photographie die äus- 
sere Erscheinung der Welt be- 
schreiben kann. Erst in den sech- 
ziger Jahren jedoch begann Ame- 
rika zu verstehen, wie dieses Me- 
dium angewandt werden kann, 
um intime Gefühle und Gedanken 
auszudrücken. 

Die Öffentlichkeit war auf 
solche Bücher nicht vorbereitet. 
Ihr Interesse entwickelte sich par- 
allel zum Verständnis für die Pho- 
tographie. Die traditionellen Ver- 
leger aber waren es nicht ge- 
wohnt, Bücher zu verkaufen, die 
die Photographie nicht als nützli- 
chen und dramatischen Illustrator 
verwendeten. 

Die meisten Photobücher der 
sechziger Jahre waren grossfor- 
matige, kostspielige Bände und 
behandelten Themen, die nicht di- 
rekt mit der Photographie als sol- 
cher zu tun hatten, sondern nur 
durch dramatisierende Aufnah- 
men belebt wurden. Als «Kaffee- 
tisch-Bücher» wurden sie mit an- 
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dern Besitztümern dekorativ zur 
Schau gestellt. 

Auf diese Weise begeisterte 
sich Amerika in den sechziger 
Jahren für das Photobuch. Doch 
der Kostenaufwand beim Buch- 
druck erwies sich als ziemlich 
komplexes Problem und dämmte 
den Siegeszug des Photobuchs 
etwas ein. Es ist bedauerlich, 
dass gerade in dem Zeitpunkt, als 
die Verleger einen geeigneten 
Markt gefunden hatten, die Pro- 
duktionskosten anstiegen. 


men, das von ungefähr 5000 
Subskribenten getragen wird. Un- 
ter der Leitung von Michael Hoff- 
mann publiziert das Unternehmen 
vierteljährlich kleinformatige Mo- 
nografien aussergewöhnlicher 
Photographen. Gelegentlich wird 
nur ein einzelnes Thema behan- 
delt, wie in «Light» (1968) und 
«Being Without Clothes» (1970). 
Nach Hoffmann liegt der Haupt- 
akzent auf dem Bestreben, eine 
Reproduktionsqualität zu errei- 
chen, welche die Originalaufnah- 


Paul Strand: A retrospective monograph - The years 1950-1968. New York, Aperture, 1972 


Zur selben Zeit indessen trat 
einer der wichtigsten Photobuch- 
Verlage erstmals in Erscheinung: 
«Aperture Inc.». Um bedeutenden 
Photographen die Möglichkeit zu 
bieten, ihre Aufnahmen so zu prä- 
sentieren, dass sie den Vorzügen 
ihrer Arbeit entsprachen, war eine 
nichtkommerzielle Organisation 
notwendig. «Aperture Inc.» wurde 
schon 1952 von einer Gruppe 
amerikanischer Photographen ge- 
gründet, darunter Minor White, 
Dorothea Lange und Anselm 
Adams. Sie fühlten sich der Pho- 
tographie als einer Kunstform ver- 
pflichtet, und es war ihre Absicht, 
eine qualitativ hochstehende Zeit- 
schrift hervorzubringen. Während 
zwölf Jahren wurden, wann im- 
mer die nötigen Mittel zur Verfü- 
gung standen, die Zeitschrift und 
gelegentlich auch Monografien 
publiziert. 

Erst 1964 aber war «Aperture 
Inc.» in der Lage - mit dem siche- 
ren Gefühl für das wachsende 
Kunstinteresse des Publikums - 
sein bescheidenes Verlagspro- 
gramm zu erweitern. Heute ist 
«Aperture» ein Verlagsunterneh- 


men der Photographen möglichst 
getreu wiedergibt. 

Sechs- bis achtmal jährlich pu- 
bliziert «Aperture» luxuriöse Bü- 
cher in verschiedenen Formaten 
wie Gene Smiths Monografie 
«Eugene Smith» und Edward 
Westons Monumentalausgabe. 
Hoffmann brauchte drei Jahre, 
um die 1969 erschienene Monolo- 
gie Minor Whites «Mirrors, Mes- 
sages and Manifestations» zu 
produzieren. Es handelt sich um 
einen atemberaubenden Quer- 
schnitt durch die Aufnahmen des 
Künstlers. Jede Seite ist buch- 
stäblich ein in sich abgeschlosse- 


Minor White 


nes Kunstwerk, das man immer 
wieder betrachten muss. Das 
1972 publizierte zweibändige 
Werk «Paul Strand: A Retrospec- 
tive Monograph - The Years 
1915-1968» sowie die illustrierte 
Biografie über Westons Leben 
und Werk «Edward Weston: Fifty 
Years» (1973) waren die letzten 
Ausgaben von «Apertures» an- 
sehnlicher Verlagsliste. 

Wohl verkaufen sich diese Bü- 
cher nur langsam, finden aber 
doch über Jahre hinaus ihren 
Markt. Bis jetzt ist «Apertures» 
Bestseller die Monografie von 
Diane Arbus mit 78000 verkauf- 
ten Exemplaren. j 

Richard Grossman, der sich 
seit 1950 mit Photobüchern be- 
schäftigt, war einer der ersten 
Verleger, der sowohl traditionelle 
Publikationsmethoden anwandte 
als auch auf den neuen Photo- 
markt einging. 

Der Grossman-Verlag produ- 
zierte eine Anzahl Photobücher, 
die sich in persönlichen Interpre- 
tationen mit der Dokumentation 
der menschlichen Lebensbedin- 
gungen beschäftigen. Die Serien 
mit geschickten Einführungen 
von bekannten Autoren und aus- 
führlichen Bibliografien kosten 
pro Stück weniger als 5 Dollar. 
Bücher wie diejenigen über Andr& 
Kertesz (1966) und David Sey- 
mours «Chim» (1966) füllten ganz 
offensichtlich eine Lücke. Die tra- 
ditionellen Verleger, immer auf 
der Suche nach neuen Märkten, 
haben nunmehr die bescheidener 
aufgemachten Photobücher ent- 
deckt. Nachdem das teure «Kaf- 
feetisch-Buch» der Vergangenheit 
angehört, wird jetzt abgeklärt, wie 
an den ungewissen, aber noch 
ausbaufähigen neuen Photomarkt 
zu gelangen ist. 

«Doubleday & Co.» in New York 
schufen 1969 ein Photopro- 
gramm, das preiswerte Bücher 
über zeitgenössische amerikani- 
sche Photographen einschloss. 
Eines ihrer bedeutenderen Bücher 
war Duane Michals «Sequences». 
Der Photograph arbeitete an einer 
Serie visueller Kurzgeschichten, 
die seine Träume, Ängste und 
Phantasien widerspiegeln. Mi- 
chals ist nicht an der objektiven 
Beschreibung seiner Umwelt in- 
teressiert, sondern bemüht sich 
um subjektive Information. Das 
Buch kostet 4.95 Dollar in Paper- 
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Ralph Gibson 


back; die Auflage von 75000 
Exemplaren ist seit kurzem ver- 
griffen. (Eine Sequenz von Duane 
Michals ist S.73 abgebildet.) 
Gegen Ende der sechziger 
Jahre begannen die Photogra- 
phen ihre eigenen Bücher zu pu- 
blizieren. Trotz den Anstrengun- 
gen von Grossman und Double- 
day fühlten sich die Photographen 
durch die traditionellen Verleger 
frustriert. Sie nahmen an endlo- 
sen Sitzungen mit Redaktoren, 
Produzenten und Zeichnern teil, 
um am Ende zu erfahren, dass 
ihre persönliche Photographie 
kommerziell uninteressant sei. 
Darauf suchten einige Photogra- 


phen eigene Wege. Es ging ihnen - 


nicht um Profite, sondern um das 
Verfolgen ihrer künstlerischen 
Ziele. Sie versahen die Rolle des 
Verlegers in erster Linie, um das 
kontrollieren zu können, was sie 
am besten kannten - nämlich ihre 
eigene Arbeit. 

Lee Friedlander produzierte 
«Self Portrait» (Haywire Press, 
1970); es handelt sich um eine Se- 
rie Aufnahmen, von welchen jede 
einzelne seine typische Hand- 
schrift trägt. Die Photographien 
wurden über eine längere Zeit- 
spanne hinweg aufgenommen, 
und das daraus entstandene Buch 
ist eine intime Darstellung, die 
Friedlanders Gefühle über das 
Eindringen in die Welt der Photo- 
graphie enthüllt. Bis heute wur- 
den ungefähr 3000 der ursprüng- 
lich gedruckten 5000 Exemplare 
verkauft. 

Im Jahre 1970 profilierte sich 
ein neuer Photograph-Verleger: 
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Ralph Gibson. Er hatte während 
mehrerer Jahre an einer Serie 
traumartiger Bilder gearbeitet. 
Um in der Gestaltung des Buches 
nicht dem Verleger und Designer 
ausgeliefert zu sein, verlegte er 
seine Bücher selbst unter dem 
Namen «Lustrum Press». 

Gibson verzichtete auf ein zu- 
fällig wirkendes Aneinanderrei- 
hen von Bildern in Buchform und 
präsentierte sein Werk als erzäh- 
lende Folge. Mit «The Somnambu- 
list» (1970, Auflage 13000 Exem- 
plare) erreichte er sein erstes Ziel 
und engagierte sich in der Folge 
vermehrt als Verleger. Während 
er fortfährt, seine eigenen Werke 
zu veröffentlichen («De&jä vu», 
1974, und «Days at Sea», 1975), 
produziert Gibson auch Bücher 
anderer Photographen. «Ab und 
zu wird mir ein Projekt vorgelegt, 
und ich realisiere, dass ich das 
Buch aus rein moralischen Grün- 
den veröffentlichen muss.» Larry 
Clarks «Tulsa» (1971), eine explo- 
sive Schilderung einer Gruppe 
Drogensüchtiger, brauchte neun 
Jahre Vorbereitung. «The Lines of 
my Hand» (1972) von Robert 
Frank umfasst zwanzig Jahre sei- 
nes Lebens. Mary Ellen Marks 
«Passport» (1974) ist eine Chronik 
ihrer zehnjährigen Tätigkeit als 
Photojournalistin. 

Bis heute haben «Lustrum 
Press» und «Grossman Publish- 
ers» wenigstens ihre Kosten 
decken können. Kürzlich publi- 
zierte aber «Straight Arrow 
Books», San Francisco (eine Toch- 
tergesellschaft des ausserordent- 
lich erfolgreichen «Rolling Stones 
Magazine»), ein Photobuch, das 
sämtliche verlegerischen Rekorde 
brach: Bill Owens’ «Suburbia». Es 
wurde 1973 in über 26000 Exem- 
plaren verkauft und nicht nur in 
Magazinen wie Time lobend er- 
wähnt, sondern erhielt auch in Ta- 
geszeitungen gute Kritiken. 

«Straight Arrows» Spekulation 
ist interessant, denn sie betrifft 
den halbkommerziellen Beschluss 
des Verlegers, ein subjektives 
Photobuch zu veröffentlichen, das 
in seiner Art nur einen limitierten 
Kreis anspricht. Der Erfolg des 
Buches zeigte jedoch klar, dass 
subjektive Photobücher gekauft 
werden. Wenn man zum Erfolg 
von «Suburbia» die von «Aper- 
ture» geschätzte Verkaufsziffer 
von 78000 Exemplaren der Mo- 


nografie von Diane Arbus zählt, 
wird das Argument noch überzeu- 
gender. 

Dadurch, dass kleinere Verle- 
ger sich zu entwickeln vermögen, 
fordern sie traditionelle Verleger 
geradezu heraus, das Verwenden 
von Bildern in Büchern wieder in 
Betracht zu ziehen. Auf diese 
Weise kurbeln sie die Gestaltung 
der Photobücher an. Dank dieser 
Bestrebungen hat sich die Quali- 
tät der Reproduktionen in Photo- 
büchern verbessert. Photographi- 
sche Monografien geben Auf- 
schluss über die vielfältige Ge- 
schichte der Photographie, und 
Bücher, die innere Erfahrungen 
schildern, lehren uns etwas über 
die subjektive Natur eines mecha- 
nischen Prozesses. 

Carole Kismaric 


Münchner Photo- 


veranstaltungen 
1975 


Die Photographie entzündet 
ihre «tausendkerzige Flamme» 


Wenn die auflagenstärkste deut- 
sche Illustrierte einer allerdings 
nostalgisch gestimmten Daguer- 
reotypie ihr Titelblatt einräumt, 
was könnte den ständig steigen- 
den Interessenpegel für das neue 
Sammelgebiet der Photographie 
deutlicher demonstrieren? Diesen 
jüngsten, vielberedeten Boom in 
einem über 130 Jahre alten Spe- 
zialgebiet hätte sich noch vor 15 
Jahren keiner träumen lassen. 
Aber es besteht trotzdem noch 
eine weitgehende Unsicherheit 
dem neuentdeckten Medium ge- 
genüber, mitverursacht durch die 
Schwierigkeit der wenigen photo- 
sammelnden Institutionen, ihre 
Bestände dauernd zu zeigen. 


Die Neue Sammlung 


Unter diesem Handikap leidet 
auch die Neue Sammlung in Mün- 
chen, wo unter der Leitung von 
Wend Fischer und Klaus-Jürgen 
Sembach eine der ersten beachtli- 
chen Photoabteilungen in deut- 
schen Museen entstand. Dem fi- 
nanziell immer rascher entschwin- 
denden 19. Jahrhundert hinterher- 
zujagen, nahm man sich gar nicht 
erst vor. Mit Kert&sz-Photos von 


1917 als früheste Belege umfasst 
die Sammlung mit Schwerpunkt 
auf den zwanziger und dreissiger 
Jahren unter anderen Herbert 
Bayer, Sander oder Renger- 
Patsch, gibt einen Überblick der 
amerikanischen Photographie von 
Anselm Adams bis Ralph Gibson. 
Doch erst für die Jubiläumsaus- 
stellung zum 50jährigen Bestehen 
in diesem Jahr wird einiges aus 
den Archiven hervorgeholt, sowie 
im Juni eine umfassende Her- 
bert-List-Ausstellung organisiert. 


Galerie Arnoldi-Livie 


Dass die Bildsprache der Photo- 
graphie nach ebenso vielen Ge- 
sichtspunkten untersucht und ein- 
gesetzt werden kann wie jede an- 
dere Ausdrucksform, diese ba- 
nale, jetzt im Antiquitäten- und 
Denkmalrausch leicht übersehene 
Tatsache spiegelten im vergan- 
genen Jahr einige Münchner Aus- 
stellungen. Noch liess sich hier 
keine Photogalerie nieder, doch 
erweiterte die Galerie Arnoldi-Li- 
vie, im wesentlichen auf Zeich- 
nungen des 19. und frühen 

20. Jahrhunderts spezialisiert, ihr 
Programm auf klassische Photo- 
graphie. Zwar war ihr Querschnitt 
von der Frühzeit der Photographie 
(1845) über Photogravüren von 
Steichen, Stieglitz und Gertrude 
Käsebier aus der amerikanischen 
Avantgardezeitschrift «Camera- 
work» (1903-1917) bis zu Aufnah- 
men von Kert&sz, Sander und 
Brassai eher bescheiden. Künstler 
wie Hill und Nadar wurden nur mit 
einem Aspekt ihrer Arbeit und 
selten mit Hauptwerken vorge- 
stellt. Verständlich bei einer nicht 
ausschliesslich auf Photos spezia- 
lisierten Privatgalerie. 

Nadar (1820-1910) nahm sich 
bekanntlich vor, die Photographie 
auf die Höhe der Kunst zu erhe- 
ben. Bedeutendster Porträtphoto- 
graph «der geistigen Welt des 
Zweiten Kaiserreichs und der 
Dritten Republik», malten nach 
seinen Aufnahmen viele Künstler, 
unter ihnen auch der alte Ingres. 
Vom Photographen der ersten 
Luftaufnahmen und der ersten 
Kunstlichtphotos im unterirdi- 
schen Paris sah man ein Porträt 
Franz Liszts und eine Erinne- 
rungskarte mit Sarah Bernhardt. 

In der Ausstellung am umfang- 
reichsten herausgestellt und im 
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Julia Margaret Cameron: 

Aufnahme aus dem Jahr 1870 

Dezember noch einmal mit einer 
kleinen Einzelschau gezeigt, 
lernte man die pathetisch-schwär- 
merischen Frauenbildnisse der 
Präraffaelitenfreundin Julia Mar- 
garet Cameron kennen. 


Münchner Stadtmuseum 


Die Cameron für Englands, Nadar 
für Frankreichs Kulturprominenz. 
Und der Normalbürger? Seiner 
nahm sich gleichzeitig das 
Münchner Stadtmuseum an. 60 
Jahre Photoalbum (1858-1918) 
wurden hier als Dokumentation 
zur Kultur- und Sozialgeschichte 
ausgebreitet, von den Anfängen 
der «Volksphotographie», der von 
Disd&ri erfundenen Visitenkarten- 
Aufnahme, bis zum Ende des Er- 
sten Weltkriegs, als die Amateur- 
photographie zum Volkssport.. 
wurde. 

Schön gemacht, in vorher 
geübter Pose, kam man, wie Wal- 
ter Benjamin beschreibt, «in jene 
Ateliers mit ihren Draperien und 
Palmen, Gobelins und Staffeleien, 
die so zweideutig zwischen Exe- 
kution und Repräsentation, Folter- 
kammer und Thronsaal standen». 
Denn das Bewusstsein, nun vor 
dem Apparat sein Bestes geben 
zu müssen, weil das genaue Ab- 
bild unbarmherzig für immer fest- 
gehalten ist, liess manchen Delin- 
quenten inmitten dieser nun ver- 
kommenen Ausstattungsversatz- 
stücke nach Art von Tizians 
Karl V. - Draperie, Säule, Balu- 
strade, Landschaft, Sessel -, in- 
mitten dieser Nobilitierungszere- 
monie, erstarren. 

An die Sander- und Zille-Aus- 
stellungen im Kunstraum sei hier 
nur erinnert. Beide Wanderaus- 
stellungen wurden noch dazu in 


Verbindung mit den Büchern des 
Schirmer/Mosel Verlages, Mün- 
chen, selbst in kleinen Tageszei- 
tungen ausführlich besprochen. 


Städtische Galerie 
im Lenbachhaus 


Die Abnormen, die allzu Norma- 
len, das sind die Partner der 1971 
verstorbenen Amerikanerin Diane 
Arbus. Ehemals Modephotogra- 
phin, ist sie fast zwanghaft dem 
Abseits auf der Spur, den Trans- 
vestiten, den Zwergen oder Gei- 
steskranken. Das klingt nach 
Voyeursensation und hat doch 
nicht das geringste damit zu tun. 
Klar, objektiv wie Sander seine 
Vertreter der bestehenden Gesell- 
schaftsordnung, gibt Diane Arbus 
ihre Bildberichte. Und doch ist ein 
persönliches Moment, ein beson- 
derer Kontakt zwischen ihr und 
den Aufgenommenen unüberseh- 
bar. Für sie sei das Subjekt eines 
Bildes wichtiger als das Bild und 
komplizierter. Das glaubt man 
aufs Wort. Denn nur in der Ver- 
trautheit mit ihrem Gegenüber, 
nur im Angezogensein, im unvor- 
eingenommenen Beobachten und 
Anteilhaben können Momente, 


Diane Arbus: Königin und König 
eines Altersballes, New York. 1970 


die das Ungewöhnliche in seiner 
Selbstverständlichkeit zeigen und 
es verständlich machen, sich 
ereignet haben. Benjamin zitiert 
für Sander Goethes Wort von 
«der zarten Empirie, die mit dem 
Gegenstand innigst identisch 
macht». Darin mag auch der 
Schlüssel zu Diane Arbus’ Men- 
schendarstellungen liegen, zu ih- 
rer Faszination, auf den ungewis- 
sen Moment zu warten, wo in der 
Zusammenschau vom Menschen 
in seiner Umgebung im Indivi- 
duum der Repräsentant einer be- 
stimmten gesellschaftlichen Rolle 
sichtbar wird. Ingrid Rein 


TENDENZEN 


General Franco und Salvador Dali 


Die unheilige 
Allianz 


«Ich bin gegen die Freiheit. Ich bin 
für die Heilige Inquisition. Die 
Freiheit, die ist Sch... Wegen der 
Auswüchse der Freiheit tappen 
die Länder dieser Erde im dun- 
keln. Schon Lenin sagte: «Die Frei- 
heit nützt nichts.) Nein, nein, ich 
bin sehr antiliberal.» - «Franco ist 
ein wundervoller Mensch. Es 
wäre ein Fehler, in Spanien die 
Demokratie einzuführen.» Diese 
Äusserungen von Salvador Dali 
gegenüber einem Reporter der 
französischen Tageszeitung Le 
Monde im Anschluss an die Be- 
stätigung der Todesurteile ge- 
gen angebliche Terroristen 

durch General Franco im vergan- 
genen Herbst lösten in Paris eine 
Welle der Empörung aus. Ausstel- 
lungen wurden abgesagt, Buch- 
projekte abgebrochen, und im Ho- 
tel deutete man Dali an, dass man 
nicht länger für seine Sicherheit 
garantieren könne. Dali, der sonst 
Flugzeuge meidet, flog sofort 
nach New York. Angesichts der 
Folgen dementierte er seine 
Äusserungen und erklärte, ein völ- 
lig unpolitischer Mensch zu sein. 
Anlässlich eines kurzen Ge- 
sprächs in New York wiederholte 
er dieses Dementi, bezeichnete 
sich aber doch als Monarchisten. 
Denn die Monarchie sei das ein- 
zige vollständige metaphysische 
Konzept, es beginne mit Gott, und 
alles werde genau übertragen, 
wie ein genetischer Kode. Solche 
politischen Irrungen sind bei Dali 
nichts Neues. Schon in den dreis- 
siger Jahren hatte er sich vor sei- 
nen Surrealisten-Kollegen zu ver- 


antworten, weil er angeblich ein 
Porträt von Hitler gemalt hatte. Er- 
staunlich ist nur, dass gerade die- 
ser Künstler bei der sonst so kriti- 
schen Jugend auf grosses Echo 
stösst... 

Verschiedene Künstler, Dichter 
und Gelehrte liessen sich in der 
Vergangenheit von faschisti- 
schem Gedankengut faszinieren. 
Der tragischste Fall dürfte der von 
Ezra Pound sein, der glaubte, im 
Faschismus italienischer Prägung 
das Mittel für die Rettung der Ver- 
einigten Staaten gefunden zu ha- 
ben und dafür nach dem Krieg in 
Gefängnissen und Irrenhäusern 
büsste. Zu ihnen gehört aber auch 
C.G. Jung, der 1934 im «Zentral- 
blatt für Psychotherapie» über 
seine Differenzen mit Sigmund 
Freud, dem Juden, schrieb: «Mei- 
nes Erachtens ist es ein schwerer 
Fehler der medizinischen Psycho- 
logie gewesen, dass sie jüdische 
Kategorien unbesehen auf die 
christlichen Germanen anwandte; 
damit hat sie nämlich das kost- 
bare Geheimnis des germani- 
schen Menschen, seinen schöpfe- 
risch-ahnungsvollen Seelengrund, 
als kindisch-banalen Sumpf er- 
klärt. Diese Verdächtigung ist von 
Freud ausgegangen. Er kannte die 
germanische Seele nicht, so we- 
nig wie alle seine Nachfolger sie 
kannten. Hat sie die gewaltige Er- 
scheinung des Nationalsozialis- 
mus, auf den die ganze Welt mit 
Erstaunen blickt, eines Besseren 
belehrt? Wo war die unerhörte 
Spannung und Wucht, als es noch 
keinen Nationalsozialismus gab? 
Sie lag verborgen in der germani- 
schen Seele, in jenem tiefen 
Grunde, der alles andere ist als 
der Kehricht unerfüllter Kinder- 
wünsche...» D.K. 
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Das 
Künstlerschiff 


Zur Pariser Ausstellung 
über das Bateau-Lavoir 


Seit Oktober 1975 ist im Mus6e 
Jacquemart-Andr&, Paris, eine 
Ausstellung über das Bateau-La- 
voir zu sehen. Organisiert wurde 
sie zusammen mit dem Museum 
von Jeannine Varnod, deren Vater 
seinerzeit auch in diesem Künst- 
lerhaus wohnte. Sie gab auch den 
Band «Le Bateau-Lavoir» heraus, 
der im Zusammenhang mit der 
Ausstellung von Editions Weber, 
Genf, verlegt wurde. 

Am 1. Dezember 1969 wurde 
das Bateau-Lavoir, in dem die 
Montmartre-Künstler lebten, un- 
ter Denkmalschutz gestellt. Fast 
auf den Tag sechs Monate später 
ging es in Flammen auf. Von der 
Vergangenheit blieben nur die 
Erinnerung, einige Photographien 
und einige Gemälde, die im Mu- 
s&ee Jacquemart-Andr& ausge- 
stellt sind. 

Über der Eingangstüre befan- 
den sich, sorgsam erhalten, drei 
Initialen: M.F.S. - Maillard, Fran- 
cois Sebastien, ein Schlosser, 
liess sich dort 1867 nieder. 

Die chaotischen Bodenverhält- 
nisse im Gebiet des Montmartre 
haben den Architekten Paul Vas- 
seur gezwungen, einen unge- 
wöhnlichen Bau hinzustellen: Von 
der Rue de Ravignan aus, die sich 
dem linken Fuss des Hügels von 
Sacr&-Coeur in Richtung der Place 
du Tertre entlangwindet, scheint 
er nur einstöckig. Nimmt man 
sich die Mühe, dieses verrückte 
Gebäude zu umgehen, sieht man 
von der Rue Garreau aus drei 
Stockwerke übereinander. Um die 
verschiedenen Etagen zu errei- 
chen, muss man wie auf einem 
Ozeandampfer hinab- und nicht 
hinaufsteigen. 

Wie 1889 der Besitzer des 
Grundstückes Rue de Ravignan 13 
bei Vasseur Künstlerateliers in 
Auftrag gibt, glaubt er zweifellos, 
dass Störungen die Schaffens- 
kraft weit mehr antreiben als Be- 
quemlichkeit: Das Bateau-Lavoir 
ist eine ziemlich dürftige Kon- 
struktion aus Holz, was ihm zuerst 
den Namen Maison du Trappeur 
(Blockhaus) eintrug. Die einzelnen 
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Ateliers sind nur durch eine sehr 
dünne Wand voneinander ge- 
trennt; Gas und Elektrizität gibt 
es nicht. 

Der erste Bewohner des Neu- 
baus (1892) ist Maxime Maufra, ein 
Künstler aus Nantes; er stand in 
Verbindung mit der Gruppe von 
Pont-Aven. Möglicherweise hat er 
als Marinemaler die Maison du 
Trappeur in Bateau-Lavoir umge- 
tauft. 

Zwischen 1900 und 1904 dient 
das Bateau-Lavoir kleinen Händ- 


Eingangstüre des Bateau-Lavoir 


lern als Unterschlupf: einem Ge- 
mälderestaurator, einem Bauern 
vom Montmartre, der seine Pro- 
dukte verkauft, einer Wäscherin 
und einigen italienischen und spa- 
nischen Künstlern, unter anderen 


. Joachim Sunyer, Ricardo Canals 


und dem Keramiker Paco Durio. 

Wie 1904 Picasso im Bateau- 
Lavoir einzieht, übernimmt er das 
Atelier von Paco Durio. Mit seiner 
Ankunft ändert sich die Atmo- 
sphäre im Haus. Seine starke Per- 
sönlichkeit ist massgebend; 
Künstler scharen sich um ihn und 
schliessen sich zu Picassos 
Gruppe zusammen: Fernande Dli- 
vier, Maler und Modell, den Pi- 
casso im Bateau-Lavoir trifft und 
der bald mit ihm das Atelier teilt, 
dann Derain, Braque, Vlaminck, 
Van Dongen, Apollinaire, Max Ja- 
cob. Andere kommen später 
dazu: Marie Laurencin, Juan Gris, 
der das Atelier von Van Dongen 
übernimmt, Metzinger, Marcous- 
sis, Henri Laurens, Andr& War- 
nod, Charles Vildrac. Nicht alle le- 
ben im Bateau-Lavoir, aber sie 
verkehren regelmässig dort. 

Man führt ein Künstlerleben, 
wie es im Buche steht. Hat man 


nicht das Nötige für eine Mahlzeit 
im Hause, isst man bei Vernin, 
Rue Cavalotti, auf Kredit oder hilft 
sich mit einer List: Man bestellt 
eine Mahlzeit beim Traiteur. 
Kommt der Ausläufer und klopft 
an der Tür. Er klopft vergebens, 
niemand öffnet. Schliesslich geht 
er weg und lässt den Korb vor der 
Tür stehen, die sich alsbald öff- 
net, wenn er verschwunden ist. 

Nachmittags spaziert man über 
die Place Ravignan zur Schenke 
von Pere Azon in der Rue des 
Trois-Freres. Abends geht man in 
den Lapin-ä-Gil, wo P&re Fred& zur 
Gitarre Strophen von Ronsard 
singt. Dann gibt es auch den Zir- 
kus M&drano, Place Clichy, wo 
man sich unters Volk mischt. Der 
Zirkus inspiriert Picasso zu seinen 
Clowns und Trapezakrobaten. 
Manchmal geht man auch ins 
Kino. 

Am 27. April 1907 erhält die 
Sammlerin Gertrude Stein, die 
von Picasso im Vorjahr in 90 Sit- 
zungen porträtiert wurde, eine 
Karte des Künstlers mit der Bitte, 
bei ihm im Atelier vorbeizukom- 
men. Er will ihre Meinung über ein 
Bild hören. Während des Winters 
1906/07 hat Picasso an den «De- 
moiselles d’Avignon» gearbeitet. 
Im Buch der Kunst ist eine Seite 
gewendet worden: Wie man Gau- 
guin bewunderte, so begeistert 
man sich jetzt für C&zanne. Der 
Fauvismus liegt in den letzten 
Atemzügen; die «Demoiselles 
d’Avignon» führen den tödlichen 
Streich. Mit diesem Gemälde wird 
der Grundstein zum Kubismus ge- 
legt. Und von Gertrude Stein will 
Picasso das Urteil hören. Das Bild 
beunruhigt, stört, verwirrt - aber 
nicht jedermann. Nicht Henri 
Kahnweiler, der mit Wilhelm Uhde 


Pablo Picasso: Les Demoiselles d’Avignon 
1907. Ol auf Leinwand. 245 x 235 cm 
New York, Museum of Modern Art 


ins Bateau-Lavoir kommt: Er sieht 
die «Demoiselles» und ist wie 
vom Blitz getroffen. Aber Picasso 
will nicht verkaufen. Kahnweiler 
muss sich mit den Skizzen zum 
Gemälde zufriedengeben. 

Zwischen 1909 und 1912 kom- 
men andere Künstler, andere 
Sammler und Händler, Freunde, 
vorübergehende Besucher und 
Bewohner, unter ihnen Pierre Re- 
verdy, der bekannte Schauspieler 
Charles Dullin, Harry Baur, ein 
weiterer französischer Schauspie- 
ler der Zwischenkriegszeit, Her- 
bin, Otto Freundlich, Modigliani. 

Picasso verlässt das Bateau-La- 
voir 1909, behält aber sein Atelier 
bis 1912. 

Die Mannschaft ist gestorben, 
das Schiff gesunken. Von der 
wunderbaren Reise bleiben nur 
die unbeschreiblichen Spuren, die 
den Namen Malerei tragen. 

Claude Bouyeure 


Wer sind die 
Macchiaioli? 


Ihr Beitrag zum europäischen 
Realismus, wiederentdeckt 
im Haus der Kunst, München 


«Der Realismus in der Kunst wird 
allzuoft als reine Kunstangele- 
genheit behandelt. Dann hat die 
Kunst ihren eigenen Realismus, 
das heisst, die Künstler verste- 
hen unter Realismus eben etwas 
Künstlerisches, und da sie über 
Kunst eine sehr festgelegte An- 
sicht haben, die oft schon sehr 
fest war, bevor sie gerade reali- 
stische Kunst propagierten, wird 
auch der Begriff des Realismus 
sehr eingeengt und festgelegt...» 
So eingeengt und festgelegt wie 
Brecht ihn vor dreissig Jahren 
sah, ist der Begriff heute keines- 
wegs. Im Gegenteil. Seit Jahren 
müht man sich mit Definitions- 
versuchen, ohne das Phänomen 
in seiner Vielfalt in den Griff zu 
bekommen. Gleichzeitig wächst 
im Zuge der 19.-Jahrhundert-Be- 
wältigung das Interesse an der 
mehr oder weniger «reinen 
Kunstangelegenheit» Realismus: 
nach Leibl und seinem Kreis, 
nach Thoma und dem Sonderfall 
Böcklin, nach den aufsehenerre- 
genden russischen Realisten in 
Baden-Baden stellte das Haus 
der Kunst in München in Zusam- 
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menarbeit mit den Bayerischen 
Staatsgemäldesammlungen die 
Macchiaioli vor. Eine Wiederent- 
deckung, zumal diese toskani- 
schen Realisten ausserhalb Ita- 
liens höchstens wie in der Propy- 
läen-Kunstgeschichte mit weni- 
gen Sätzen beachtet werden. 
Ganz auf Kunstübung eingestellt, 
überraschte dann der Augen- 
schmaus, in dem wenige Bilder 
für Aufregung sorgten. 

Die Fleckenmaler, wie sie ur- 
sprünglich spöttisch genannt 
wurden, trafen sich ab 1855 im 
Florentiner Caffe Michelangiolo 
in der heutigen Via Cavour. Zu 
diesem lockeren Arbeits- und 
Freundeskreis gehörten Tele- 
maco Signorini, Odoardo Borrani, 
der Veroneser Vicenzo Cabianca 
und Serafino De Tivoli. Bis 1862 
kamen unter anderen der Römer 
Nino Costa, Cristiano Banti, Giu- 
seppe Abbati und vor allem Gio- 
vanni Fattori und Silvestro Lega 
dazu. Es ging ihnen, im Unter- 
schied zu Courbet und einigen 
russischen Realisten, die in der 
Auseinandersetzung mit der 
Wirklichkeit ihr ideologisches be- 
ziehungsweise politisches Anlie- 
gen eng mit dem künstlerischen 
verknüpften, vordringlich um die 
rein künstlerischen Aspekte des 
Realismus, um /art pour l'art. Und 
dies, obwohl die meisten sich im 
freiheitlich gesinnten Florenz po- 
litisch zu Giuseppe Mazzini, dem 
liberalen Führer des Risorgi- 
mento, der italienischen Eini- 
gungsbewegung, bekannten, in 
ihren Kreis politisch verfolgte 
Künstler aus Neapel und anderen 
Städten aufnahmen und sich als 
Freiwillige zu den Befreiungs- 
kämpfen 1848 und 1859 melde- 
ten. Aber nur in einigen Arbeiten 
Signorinis, Fattoris oder Borranis 
kommt dieses auch von den aka- 
demischen Künstlern geteilte po- 
litische Engagement, meist abge- 
schwächt, zum Ausdruck. 

Das künstlerische Interesse 
der Macchiaioli unterschied sich 
kaum von dem der damaligen 
Avantgarde. Es galt in erster Li- 
nie der Umwelt, die sachlich und 
illusionslos, so wie der Künstler 
sie wahrnahm, wiedergegeben 
werden sollte. Wahrhaftigkeit 
hiess der Kampfruf gegen eine 
idealisierende Wirklichkeitsdar- 
stellung, gegen den «penetranten 
Illusionismus» des konservativen 


akademischen Lagers. Nach er- 
sten, noch von der Akademie be- 
einflussten religiösen und histori- 
schen Sujets entdeckten die jun- 
gen Künstler die toskanische 
Landschaft. Auch wenn die Maler 
von Barbizon, die sie erstmals bei 
einem Florentiner Sammler sa- 
hen, dabei anregend wirkten, war 
dies ein revolutionärer Schritt, 
weil die offizielle, idealistische 
Kunsttheorie noch in den sechzi- 
ger Jahren die Landschaftsmale- 
rei in der Themenhierarchie zuun- 


bewundernswert eigenständig in 
Anbetracht der Florentiner Pro- 
vinzsituation — zu den kleinen 
Sensationen dieser Ausstellung. 
Natürlich darf dabei der Rück- 
blick der Macchiaioli auf die Ma- 
lerei des Quattrocento mit ihren 
klar angelegten Strukturen nicht 
übersehen werden. Trotzdem er- 
staunt, auch bei Abbatis kleiner 
«La Porticina», die Freiheit der 
Umsetzung. Die offenstehende 
Pforte in der Ziegelmauer als 
Bildthema ruft, zusammen mit 


Raffaelo Sernesi (1838-1866): Dächer in der Sonne. 1861.12,3 x 19 cm 
München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen 


terst einstufte. Das Malen und 
Skizzieren im Freien verdrängte 
bald den dunklen Atelierton zu- 
gunsten des natürlichen Lichts, 
das nun mit einer Vorliebe für 
Hell-Dunkel-Kontraste die abgele- 
genen Strassen und Winkel mit 
ihrem ruhigen Leben, häusliche 
Szenen und selbst Porträts er- 
füllte. Doch hielt man damals be- 
reits, arbeitserleichternd, die 
beobachteten Lichtschattenef- 
fekte in Photos oder mit Hilfe des 
schwarzen Spiegels fest, der die 
Landschaft vereinfacht reflek- 
tiert. 

A macchia, also mit locker und 
breit hingesetzten Farbflecken, 
arbeiteten die Künstler haupt- 
sächlich zwischen 1855 und 
1862. In dieser im 17. Jahrhun- 
dert bereits für den bozzetto (Ent- 
wurfsskizze) angewendeten 
Technik gelangen ihnen, oftmals 
in Verbindung mit anspruchslo- 
sen Bildausschnitten, beachtliche 
malerische Abkürzungen wie in 
Sernesis «Dächer in der Sonne». 
Dieses zu einer raumdiagonalen 
Farbflächenkomposition verein- 
fachte Häusergefüge gehört - 


dem schräg einfallenden, schat- 
tenwerfenden Licht, sogleich die 
frühsurrealistischen Werke in 
Erinnerung. So verwunderlich 
nicht, denkt man an de Chiricos 
Beschäftigung mit der Malerei 
der Frührenaissance. Um keine 
falschen Vorstellungen zu wek- 
ken: Im Gesamtwerk der Mac- 
chiaioli erscheinen diese «avant- 
gardistischen» Fundstücke als 
Einzelfälle und nicht als Tendenz. 
Ab 1862 beginnt die Situation 
der Macchiaioli sich zu ändern. 
Die ohnehin fluktuierende 
Gruppe lockert sich stärker. 
Einige gehen ins Ausland, vor- 
zugsweise nach Paris. Andere 
ziehen sich wenigstens zeitweise 
aufs Land zurück. Gleichzeitig 
setzt man sich gründlich mit dem 
französischen Realismus ausein- 
ander und legt als Folge den 
eigenen Standpunkt in antiakade- 
mischen, kunsttheoretischen 
Schriften dar. Noch 1862 nimmt 
Diego Martelli, wohl der bedeu- 
tendste italienische Kunstkritiker 
im 19. Jahrhundert, Kontakt zu 
den Macchiaioli auf. 1867 veröf- 
fentlicht er, ausdrücklich um die 


Gruppe zu fördern, für ein Jahr 
eine Kampfzeitschrift für die ita- 
lienische Moderne. Auf seinem 
Landsitz findet mit Fattori, Ab- 
bati und Sernesi die sogenannte 
Schule von Castiglioncello zu- 
sammen, die sich leidenschaft- 
lich um die Landschaftsmalerei 
bemüht. Im ruhigeren Piagentina, 
südlich von Florenz, sind Lega 
und der aufgeschlossenere Si- 
gnorini die führenden Köpfe der 
gleichnamigen Schule. Doch 
pflegte man hier im Gegensatz 
zum «revolutionäreren» Casti- 
glioncello einen gefühlsbetonten 
Stil, bevorzugte das Intime und 
Meditative. 

In späteren Jahren wenden 
sich einige Künstler einer Art Ve- 
rismus zu, verurteilen aus dieser 
neuen Sicht die erste, spontane 
Phase der macchia als Übertrei- 
bung. Gelegentlich entstehen 
aber noch immer so beeindruk- 
kende Arbeiten wie Signorinis 
«Irrenabteilung von Sankt Bonifa- 
zius in Florenz» (zwischen 1865 
und 1870). Die italienischen Zeit- 
genossen reagieren befremdet 
bis fassungslos, während es De- 
gas «als ein starkes und ur- 
sprüngliches Werk sehr be- 
rührte». 

Zu den Impressionisten finden 
die Macchiaioli mit wenigen Aus- 
nahmen erst allmählich und über 
den Umweg des Sozialen Realis- 
mus einen Zugang, ohne daraus 
ernsthaft künstlerische Konse- 
quenzen zu ziehen. Auf die Dauer 
hinkte die künstlerische Entwick- 
lung immer unübersehbarer hin- 
ter dem nationalen Aufschwung 
her. Das konnte auch eine vor- 
übergehende Besserung der Si- 
tuation durch die um 1880 ge- 
gründete Galerie Pisani nicht 
mehr verschleiern. Nach der 
Glanzzeit behielten lediglich 
Lega, Signorini und Fattori eine 
gewisse Bedeutung. Im Haus der 
Kunst wurde also kein neuer 
kunsthistorischer Gipfel ge- 
stürmt, sondern ein weisser 
Fleck in unserer und Meier-Grae- 
fes Kunsttopografie als hübsche, 
abwechslungsreiche, wenn auch 
ländlich bescheidene Gegend 
entdeckt. 

PS: Der ausführliche Katalog 
gibt eine Einführung, beschreibt 
sämtliche der 288 ausgestellten 
Werke und bildet sie ab. Preis ca. 
Fr. 30.- Ingrid Rein 
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Die Stiftung Oskar Reinhart 
nach 25 Jahren 


Das Jubiläum des 25jährigen Be- 
stehens könnte für ein Museum 
Anlass sein, Bilanz zu ziehen über 
seine verschiedenen Aktivitäten, 
über Ankäufe und neue Akzent- 
setzungen im Sammlungsgut, 
über wichtige Wechselausstellun- 
gen, über bauliche Veränderun- 


Arnold Böcklin: Paolo und Francesca. 1893 
Winterthur, Stiftung Oskar Reinhart 


gen. In der Stiftung Oskar Rein- 
hart in Winterthur ist dies nicht 
oder doch nur in sehr beschränk- 
tem Mass möglich, denn nach 
dem Willen des Donators muss 
die Sammlung unverändert blei- 
ben; weder kann sie ihre Be- 
stände durch Neuerwerbung er- 
gänzen, noch darf sie etwas aus 
ihrem Besitz ausleihen oder Aus- 
stellungen mit Bildern aus ande- 
ren Kollektionen veranstalten. Sie 
ist eben Ausdruck eines ganz per- 
sönlichen Sammlungskonzeptes 
und allein schon von diesem 
Standpunkt aus kaum veränder- 
bar. Im grafischen Kabinett aller- 
dings, um dessen Einrichtung Os- 
kar Reinhart sich von Anfang an 
bemüht hatte, werden periodisch 
aus den rund 6000 im Depot auf- 
bewahrten Zeichnungen, Aquarel- 
len und druckgrafischen Blättern 
Temporärausstellungen veranstal- 
tet. Dabei wird immer wieder 
deutlich, dass der grafische Nach- 
lass die bekannten Werke im 
Römerholz und in der Stiftung 
aufs beste ergänzt und vermeint- 
liche Lücken schliesst. Dies gilt 
für alle Schwerpunkte der beiden 
Sammlungen, nämlich für die al- 
ten Meister und die Impressioni- 
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sten, die deutschen Romantiker 
und die Schweizer des 19. Jahr- 
hunderts. Das Hauptproblem der 
Stiftung besteht also darin, die 
Sammlung trotz ihrer Unveränder- 
lichkeit nicht museal erstarren zu 
lassen, sondern immer wieder 
neu ins Bewusstsein der Öffent- 
lichkeit zu rufen. 
Sie beherbergt ja nicht nur die be- 
deutendste deutsche Romantiker- 
Kollektion ausserhalb Deutsch- 
lands, sondern sie gibt auch einen 
einzigartigen Überblick über die 
schweizerische Malerei des 18. 
und 19. Jahrhunderts. Und gerade 
auf diesem Gebiet ist bis heute 
noch sehr wenig Forschungsar- 
beit geleistet worden. Der wissen- 
schaftliche Katalog, dessen erster 
Teil noch in diesem Jahr erschei- 
nen wird, steht somit in einem 
weiteren kunstwissenschaftlichen 
Zusammenhang. Es soll aber 
nicht nur ein Fachpublikum ange- 
sprochen werden. Die Stiftung 
versucht immer wieder neue Ver- 
bindungen zwischen Museum 
und Öffentlichkeit herzustellen. 
Führungen spielen in dieser Hin- 
sicht eine wesentliche Rolle. Da- 
bei bemüht man sich, auf die 
Eigenheiten der verschiedenen 
Besucher einzugehen. So werden 
an schulfreien Nachmittagen spe- 
zielle Kinderführungen organi- 
siert. Mit dem Schulamt zusam- 
men veranstaltet sie Kurse für die 
Lehrer. An den regelmässigen 
Abendführungen (jeweils am er- 
sten Donnerstag des Monats) 
referieren nicht nur Kunsthistori- 
ker, sondern auch Künstler und 
Laien. Musikalische Vorträge füh- 
ren weitere Besuchergruppen in 
die gastlich-behaglichen Räume 
der Stiftung. In losen Abständen 
werden auch in der lokalen Presse 
einzelne Bilder besprochen. Ohne 
grossen finanziellen Aufwand las- 
sen sich ferner didaktische Aus- 
stellungen veranstalten, in denen 
Material (zum Beispiel Photogra- 
phien oder Bücher) zu einzelnen 
Gemälden und Künstlern zusam- 
mengetragen wird. So liegt denn 
im strukturellen Problem der Stif- 
tung Oskar Reinhart die grosse 
Chance, ihre Bestände trotz dem 
Einmannbetrieb vielleicht intensi- 
ver zu betreuen, als dies in Mu- 
seen möglich ist, die mit einem 
vielfältigen Ausstellungspro- 
gramm belastet sind. 

Franz Zelger 


Kunsthaus Aarau 
Holzschnitt-Inkunabeln 
aus der Sammlung E. 
Bis 29. Februar 


Dr. E. hat im Lauf seines Lebens 
eine der bedeutendsten Inkuna- 
beln-Sammlungen zusammenge- 
tragen. Nachdem schon kleine, 
begrenzte Ausschnitte aus dem 
grossen Sammlungsgut gezeigt 


Holzschnitt aus der 
Wiegendrucksammlung E. 15.Jh. 


worden sind, stellt das Aargauer 
Kunsthaus zum erstenmal einen 
repräsentativen Teil ohne jede 
thematische Beschränkung, je- 
doch in übersichtliche Gruppen 
geordnet, aus. Überdies leitet 
diese Ausstellung die Veranstal- 
tungsreihe «Sammlungen im Kan- 
ton Aargau» ein. 


Kunstmuseum Bern 

Emil Nolde - 

Das druckgraphische Werk 
Bis 15. Februar 


Emil Nolde (1867-1956) ist in die 
Geschichte der Malerei als Reprä- 
sentant des Inbegriffs der gestei- 
gerten Farbe eingegangen. Weni- 
Emil Nolde: Segelboot. 1910. Holzschnitt 


ger bekannt als seine Aquarelle 
und Gemälde ist sein druckgrafi- 
sches Werk. Während das maleri- 
sche Schaffen mit seinem star- 
ken, oft dem Sentimentalen na- 
hen Gefühlsüberschuss ein brei- 
tes Publikum gefunden hat, ist die 
Grafik nie populär geworden. Aus 
der reichen, fast vollständigen 
Sammlung der Nolde-Stiftung 
Seebüll wurde eine Auswahl von 
rund 240 Radierungen, Holz- 
schnitten, Lithografien und Hek- 
tografien getroffen, so dass Nol- 
des Entwicklung und Leistung als 
Druckgrafiker deutlich werden. 

In den ersten dreissig Jahren 
des sechzigjährigen Schaffens 
nimmt die Grafik eine erstrangige 
Stellung ein. 1925 schreibt er: «Es 
vertragen meine Augen nicht den 
krassen Gegensatz von Schwarz 
und Weiss, ich kann nicht lesen 
und schreiben. Vergehe ich mich, 
so habe ich es für Tage und Mo- 
nate zuweilen zu büssen.» Der 
Bruch mit der Grafik und Hand- 
zeichnung hat nicht nur künstleri- 
sche Gründe, sondern auch physi- 
sche und psychische. Wenn er 
sich im folgenden der Farbe als 
nunmehr einzigem bestimmen- 
dem Ausdrucksmittel zuwendet, 
dann wirkt hier eine krankhafte 
Empfindlichkeit der Augen mit. 

Eine besondere Provokations- 
kraft war den Holzschnitten 
eigen. Was seinen Brücke-Freun- 
den gefiel (Schmidt-Rottluff: «Die 
Holzschnitte sind da - sind ganz 
schwachsinnig fein»), missfiel 
den Kritikern und Museumsleuten 
seinerzeit im höchsten Mass. Der 
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Direktor des Berliner Kupferstich- 
kabinetts schrieb dem Künstler, 
die Holzschnitte seien «so jam- 
mervoll schlecht, dass ich es gar 
nicht gewagt haben würde, sie 
meiner aus Künstlern zusammen- 
gesetzten Sachverständigenkom- 
mission vorzulegen». 


Kunsthalle Bern 

Georg Baselitz - Malerei, 
Zeichnungen, Druckgraphik 
Bis 7. März 


Georg Baselitz - sein bürgerlicher 
Name lautet Georg Kern - steht 
seit Jahren im Augenmerk von 
Johannes Gachnang, dem Leiter 
der Berner Kunsthalle. Baselitz 
wurde 1938 in Deutschbaselitz in 
Sachsen geboren. Erst studierte 
er Malerei in Ostberlin, dann, zwi- 
schen 1957 und 1964, an der Aka- 
demie der Künste in Westberlin. 


oder Figur vollzogen hat, wird an- 
hand des anfangs der siebziger 
Jahre gefundenen Prinzips der 
Umkehrung um 180° besonders 
deutlich. Er stellt das Motiv auf 
den Kopf und malt es auch in die- 
ser Stellung. Damit lenkt er vom 
Gegenstand ab, lenkt er auf die 
Malerei hin. 

Baselitz löst sich vom Gegen- 
stand, negiert ihn aber nicht. Der 
Künstler schreckt nach seinen 
eigenen Worten vor einer schran- 
kenlosen Freiheit, vor Willkür zu- 
rück. Er sagt: «Frei ist ein Maler 
nicht dann, wenn er sich einem 
Automatismus verschreibt.» 
Nichts fürchtet er so sehr wie die 
Gefahr der leeren Virtuosität. Sein 
Bemühen um eine Absolutisie- 
rung der Malerei geht so weit, 
dass er versucht, den durch den 
Pinselstrich entstandenen Hand- 
schriftcharakter zu unterdrücken, 


Atelier Baselitz in Derneburg bei Hildesheim. Auf der Staffelei: 
Männlicher Akt. 1972. Ol auf Leinwand, Fingermalerei 


Seit 1975 wohnt der Einzelgänger 
auf Schloss Derneburg bei Hildes- 
heim. 

Baselitz ist Maler, realistischer 
Maler. Das Wort Realismus führt 
allerdings in die Irre. Denn nicht 
die getreue Wiedergabe der 
Wirklichkeit ist das Ziel, sondern 
die Malerei selbst, und zwar eine 
Malerei, die in der Tradition der 
expressionistischen und neoex- 
pressionistischen Richtung gese- 
hen werden kann. 

Die Distanzierung von der pro- 
grammatischen Malerei und der 
«beinhaltenden Gestalt» (Koepp- 
lin), die sich ohne die Preisgabe 
von den traditionellen Bildgegen- 
ständen wie Landschaft, Porträt 


indem er die Farbe mit den Fin- 
gern aufträgt, womit die Werke 
noch zusätzlich an Sinnlichkeit 
und Vitalität gewinnen. 


Kunstgewerbemuseum Zürich 
Georg Gerster - Luftaufnahmen 
31. Januar bis 14. März 


Die gezeigten Luftaufnahmen 
sind das Ergebnis eines zehnjäh- 
rigen Photo-Abenteuers. Über 
mehr als fünfzig Ländern und 
über Territorien aller Erdteile erar- 
beitete Georg Gerster mit der Ka- 
mera eine Bestandesaufnahme 
unseres Planeten von oben. Aus 
der Fülle dieses einzigartigen 


Georg Gerster: Luftaufnahme von 
Labbezanga auf einer Insel im Niger, Mali 
Bildmaterials, das er aus seinem 
geografischen Zusammenhang 
löst und thematisch gliedert, ge- 
lingt Gerster eine neue Darstel- 
lung des menschlichen Lebens- 
raumes, eine Darstellung, bei der 
das ästhetische Interesse mit je- 
nem der Information ständig dia- 
logisiert. «Der Mensch auf seiner 
Erde - eine Befragung aus der 
Luft» heisst der Titel der Ausstel- 
lung. Die Muster und Ornamente, 


die der Mensch der Natur aufge- 
prägt hat und die Gerster regi- 
striert, sind zu entziffern und zu 
lesen. Es sind Zeichen sowohl 
des arbeitenden, suchenden, 
schöpfenden Menschen wie des 
verantwortungslos zerstörenden. 


Musöe Jenisch, Vevey 
Exposition de tissus coptes 
24. Januar bis 8. Februar 


Das Kantonale Gymnasium Vevey 
setzt einen interessanten, vor drei 
Jahren begonnenen Versuch fort. 
Im Rahmen des Kunstgeschichte- 
Unterrichts versucht man die 
Schüler von der passiven Kunst- 
betrachtung zur aktiven Ausein- 
andersetzung zu bringen, indem 
man sie vor die Aufgabe einer 
Ausstellungsorganisation stellt. 
Das diesjährige Thema heisst 
«Koptische Kunst». Mit über zwei- 
hundert textilen Arbeiten und 
einem Dutzend Statuetten wird 
ein reicher Überblick über die 
christliche Kunst im ägyptischen 
Raum in nachpharaonischer und 
vormuselmanischer Zeit ver- 
mittelt. 

Zusammengestellt von 

Peter Killer, Ochlenberg 


Weitere Ausstellungen, auf die wir zum Teil bereits 


hingewiesen haben: 


KUNSTHAUS ZÜRICH: Frank Kupka. Bis 14. März 
KUNSTMUSEUM BASEL: «Zeichnen/Bezeichnen». 


Bis 4. April 
CABINET DES ESTAMPES, GENF: L’oeuvre grave de Mar- 
tin Schongauer. Bis 29. Februar 

MUSEE D’ART ET D’HISTOIRE, NEUENBURG: 

Carl Liner. Bis 16. März 


Photonachweis 

S.2 oben: Neal Slavin, New York 
S.2 unten: Immogen 
Cunningham, San Francisco 
S.4: Ralph Gibson, New York 
S.5 rechts: Associated Press 
S.6 links: Andre Fage, Bievres 
S.8 unten rechts: Gerd Remmer, 
Flensburg 

S.9 links: Balthasar Burkhard, 
Bern 

S.10: Edward Quinn, Nizza 
S.12: Erker Archiv, St.Gallen 
S.14: Leonardo Bezzola, 
Bätterkinden 

S.53: Rudolph Burckhardt, 
New York 


S.54, 60 links oben und unten: 
Galerie «Der Spiegel», Köln 
S.55, 59, 62, 63 oben und unten 
rechts, 65: Jakob Bräm, Zürich 
S.56, 57, 60 oben rechts, 61 oben 
links: Galerie Denise Reng, Paris 
S.58, 61 oben rechts: Galerie 
Nicole Fauche, Paris 

S.61 unten rechts: Rosenthal 
Aktiengesellschaft, Selb 

S.63 unten links: Eric Pollitzer, 
New York 

S.64: Edition Ziegler, Zürich 


Die Schemata der grafischen 
Drucktechniken stammen von 
Heinrich Steiner, Hombrechtikon. 
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Pablo Picasso. 1959 
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Vervielfältigte Kunst 


Zu diesem Heft 


Vervielfältigte Kunst, Originalgrafik, Editionen, Photogra- 
phien, Multiples - verschiedene Namen für dasselbe Phä- 
nomen: Charakteristische Eigenschaft dieser Kunstgattun- 
gen istes, dass das Resultat des künstlerischen Schaffens- 
prozesses nicht in einem Unikat vorhanden ist, sondern 
Originale in einer Vielzahl gleichwertig nebeneinanderste- 
hen. Diese vervielfältigte Kunst hat in den letzten 25 Jah- 
ren Ausmasse angenommen, die einen Überblick sehr er- 
schweren, die aber Anlass geben, die Entwicklung zu über- 
denken. Die Zuordnung zu den einzelnen Gattungen, deren 
Abgrenzung und Werteinschätzung ist umstritten. Die 
einen akzeptieren ein Blatt nur dann als Originalgrafik, 
wenn der Druckstock vom Künstler selbst zubereitet wor- 
den ist. Andere begnügen sich mit der Unterschrift des 
Künstlers, vertrauen auf seine Entscheide und anerkennen 
auch Herstellungsarten, bei denen der Künstler die Anferti- 
gung der Druckunterlagen nur überwacht. 

Im Zug der Entwicklung der modernen Kunst spielen so- 
ziale Beweggründe bei vielen Künstlern eine gewichtige 
Rolle. Die Frage, ob eine wirkliche Demokratisierung der 
Kunst stattfinden kann oder ob Kunst damit zum Wegwerf- 
artikel, zur Konsumware degradiert werden muss, bleibt 
offen. Peter Gorsen meint: «Durch die zahlreichen Bemü- 
hungen der Künstler, neuen Materialien in der Kunstpro- 
duktion Verwendung zu verschaffen, Kunstobjekte vielfäl- 
tig benutzbar und ökonomisch erschwinglich zu gestalten, 
ist aus der Sicht der Kunstproduzierenden heute tenden- 
ziell niemand mehr vom Kunsterlebnis ausgeschlossen. 
Die Widerstände, die verbleiben, sind weniger dem Künst- 
ler anzulasten als gesellschaftlicher Art.» Hier aber reiht 
sich die Problematik der vervielfältigten Kunst in die der 
modernen Kunst ganz allgemein ein. 

Soziale Aspekte spielten schon bei den Anfängen der 
Druckgrafik zu Beginn des 15. Jahrhunderts eine wichtige 
Rolle. Dass eine Möglichkeit geschaffen wurde, Tatbe- 
stände, die sich in Worten nie präzise erklären liessen, di- 
rekt (also visuell) in beliebig grosser Zahl genau zu reprodu- 


zieren, ist von gleicher Bedeutung für die Entwicklung der . 


letzten 500 Jahre wie Gutenbergs Erfindung der bewegli- 
chen Lettern. Die Druckgrafik wurde bald eine selbstän- 
dige Kunstgattung und erreichte mit Meistern wie Dürer, 
Schongauer und Rembrandt schon im 16. und 17. Jahrhun- 
dert Höhepunkte. 

Photographie im 19. Jahrhundert, Multiples und Com- 
putergrafik in jüngster Zeit stellen Spielarten vervielfältig- 
ter Kunst dar, die die technischen Mittel ihrer Zeit benüt- 
zen. Während die Photographie sich in den rund 100 Jah- 
ren ihrer Geschichte als Kunstgattung weitgehend durch- 
setzen konnte und gerade in jüngster Zeit besondere Aner- 


kennung findet, steht das Multiple in den Anfängen seiner 
Entwicklung und ist der Vielfalt und Quantität wegen noch 
schlecht zu überblicken. Häufig stösst es aber aus traditio- 
nell-ästhetischen Gründen auf Ablehnung. «Die Ablehnung 
moderner, bisher unbekannter Kunstformen seitens des 
Kunstrezeptienten ist der Versuch einer Kompensation von 
Furcht gegenüber dem Neuen, für dessen Beurteilung 
noch keine gesellschaftlich sanktionierten Massstäbe ver- 
fügbar sind.» 

Dem Sammler vervielfältigter Kunst - er lasse sich 
durch die Vielfalt und das Überangebot nicht verwirren - 
stellt sich meines Erachtens eine zweifache Aufgabe: er- 
stens die des Bewahrens und zweitens die des Wählens. 
«Die Beziehung des Künstlers zu seinem Werk ist die eines 
schöpferischen Aktes, diejenige des Betrachters zum 
Kunstwerk die eines sinngebenden Aktes.» - «Will der 
Sammler dem Kunstwerk gerecht werden, so muss er über 
Fähigkeiten verfügen, die es ihm erlauben, in die verschie- 
denen Strukturen ästhetischer Produkte einzudringen und 
sie in Beziehung zu den ihm bekannten kulturellen Stan- 
dards einer Gesellschaft zu setzen.» (Zitate aus Hans Peter 
Thurn: Soziologie der Kunst. Urban Taschenbücher, Kohl- 
hammer-Verlag, Stuttgart) 

Die vervielfältigte Kunst konnte sich nie ganz vom 
Stigma einer dem Original untergeordneten Kunstgattung 
befreien. Das Verlangen nach einem Unikat scheint zu den 
psychologischen Eigenschaften des Sammlers bildender 
Kunst zu gehören, was sich auch in der hohen Wertschät- 
zung singulärer Zustandsdrucke grafischer Blätter manife- 
stiert. Marcel Duchamps Ausspruch: «In der bildenden 
Kunst, und nur in ihr, wird das Original verkauft und erhält 
auf diese Weise eine Art Aura. Aber durch meine ready- 
mades erfüllt eine Replik ihren Zweck genausogut», hat 
sich nicht bewahrheitet. 

Die vervielfältigte Kunst aber eignet sich besonders, das 
Auge zu sensibilisieren und zu lehren, das kreative Denken 
zu aktivieren. Diese Aufgabe kann von Reproduktionen 
nicht erfüllt werden. Im Gegenteil, sie können unsere Sin- 
nesorgane verfälschen, vulgarisieren und abstumpfen. 
Aufgabe der Reproduktion ist es, zu erinnern. 

Wir müssen mit originaler Kunst /eben. Erst aus diesem 
täglichen Dialog entsteht das kreative Klima, lernen wir die 
Zeichen unserer Zeit lesen, so wie wir versuchen, unsere 
individuellen Träume zu interpretieren. 
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Serge Poliakoff mit Franz Larese (Mitte) und A. Bühler (rechts). 1968 


Sechs Fragen 
zur Druckgrafik 


Wir nehmen das Thema dieser Nummer zum Anlass, unse- 
ren Lesern Werke aus einer der erlesensten privaten Gra- 
fiksammlungen vorzustellen. Aus Platzgründen müssen wir 
uns auf das 19. und 20. Jahrhundert beschränken. Einlei- 
tend haben wir den Sammler und Auktionator Eberhard 
Kornfeld, den wir in der April-Nummer des vergangenen 
Jahres vorgestellt haben, gebeten, zu einigen grundsätzli- 
chen Fragen dieses Gebietes Stellung zu nehmen. 

1. Wo sehen Sie die Trennlinie zwischen Original und Re- 
produktion bei der Grafik? 

Es gibt keine Trennlinie; denn es handelt sich um zwei voll- 
kommen verschiedene Begriffe. - Die Grafik im ursprüngli- 
chen Sinne kann nie und nimmer mit der Reproduktion in 
einen Topf geworfen werden. Man vergegenwärtige sich 
den komplizierten Vorgang der Herstellung eines Grafik- 
blattes, der in nahezu allen Bereichen (Holzschnitt, Kupfer- 
stich, Radierung, Lithografie) vom Künstler einen viel grös- 
seren Arbeitsaufwand verlangt als zum Beispiel die Zeich- 
nung, das Aquarell oder auch das Ölbild. - Ich halte Ernst 
Ludwig Kirchner für einen der grössten Grafikschaffenden 
aller Zeiten. Kirchner, mit den häufig falsch liegenden For- 
mulierungen deutscher Kritiker über seine Kunst unzufrie- 
den, schrieb in den zwanziger Jahren unter dem Pseudo- 
nym L. de Marsalle einige Artikel über sich selbst, und dar- 
unter befindet sich auch ein Aufsatz über seine Rolle als 
Grafiker. Über die Bedeutung seiner Grafik lässt er sich 
dort wie folgt aus: 

«Der Wille, der den Künstler zur graphischen Arbeit treibt, 
ist vielleicht zum einen Teile das Bestreben, die einmalige 
lose Form der Zeichnung fest und endgültig auszuprägen. 
Die technischen Manipulationen machen andrerseits ge- 
wiss im Künstler Kräfte frei, die bei der viel leichteren 
Handhabung des Zeichnens und Malens nicht in Geltung 
kommen. Der mechanische Prozess des Druckens fasst die 
einzelnen Arbeitsphasen zu einer Einheit zusammen. Die 
Formungsarbeit kann ohne Gefahr solange ausgedehnt 
werden, als man will. Es hat einen grossen Reiz, in wo- 
chen-, ja monatelanger Arbeit, immer und immer wieder, 
wieder überarbeitend das Letzte an Ausdruck und Formen- 
vollendung zu erreichen, ohne dass die Platte an Frische 
verliert. Der geheimnisvolle Reiz, der im Mittelalter die Er- 
findung des Druckens umfloss, wird auch heute noch von 
jedem verspürt, der sich ernsthaft und bis in die Details 
des Handwerks mit Graphik beschäftigt. Es gibt keine grös- 
sere Freude als die, die Druckwalze das erste Mal über den 
eben fertig geschnittenen Holzstock fahren zu sehen, oder 
die lithographische Platte mit Salpetersäure und Gummi- 
arabikum zu ätzen und zu beobachten, ob die erstrebte 
Wirkung eintritt, oder an den Zustandsdrucken das Ausrei- 


fen der endgültigen Fassung eines Blattes zu prüfen. Wie 
interessant ist es, graphische Blätter bis in die kleinsten 
Details abzutasten, Blatt um Blatt, ohne dass man die 
Stunden rinnen fühlt. Nirgends lernt man einen Künstler 
besser kennen als in seiner Graphik.» 

2. Welches sind für Sie als Sammler die charakteristischen 
Eigenschaften des Mediums Grafik im Unterschied zur Ma- 
lerei oder Bildhauerei? 

Wie schon zum Ausdruck gebracht, halte ich die Druckgra- 
fik für ein Medium, das der Malerei, dem Zeichnen, dem 
Aquarellieren, der Bildhauerei gleichwertig zur Seite ge- 
stellt werden kann. Die Herstellung der Träger des Druckes 
verlangt vom Künstler einen viel grösseren Aufwand als 
reines Zeichnen, eine Kombination von Kunst und Hand- 
werk. Gauguin schnitt an seinen Holzstöcken oft tagelang; 
das Schneiden eines Kupferstiches nimmt bei Luginbühl 
manchmal Wochen in Anspruch, und Daumier arbeitete an 
seinen grossen, wichtigen Lithografien viele Stunden. 
Spürt man dann auch noch die Hand des Künstlers als 
Drucker - bei Frühdrucken ist dies sehr häufig der Fall -, so 
geht von diesen Blättern ein physischer Reiz aus, der 
schwer zu beschreiben ist. Charakteristiken sind die indivi- 
duelle Farbgebung, das Zeichnen der rauhen Plattenrän- 
der, die starken Spuren von Grat bei Kupferstichen, die 
Verwendung seltener oder schöner Papiere, ganz allge- 
mein Spuren oder Zeugen der künstlerischen Suche. Si- 
cherlich ist der nachfolgende Auflagedruck ein häufig me- 
chanischer Vorgang, obwohl auch hier die Einfärbung für 
jeden einzelnen Druck einen individuellen Arbeitsaufwand 
mit künstlerischem Einfühlungsvermögen bedingt. Ideal 
wäre natürlich, der Künstler würde auch persönlich druk- 
ken, was viele grosse Grafikschaffende vom 15. Jahrhun- 
dert bis zur Gegenwart teilweise auch getan haben, zum 
Beispiel Schongauer, Dürer, Rembrandt, Goya, Degas, Tou- 
louse-Lautrec, Kirchner, Heckel, um nur die wichtigsten zu 
nennen. 

3. Welche Bedeutung hat die Numerierung respektive Limi- 
tierung? Warum werden tiefe Nummern bevorzugt? Zu 
Recht? Welche Bedeutung hat die Rolle von Vordrucken 
(Frühdrucke, Zustandsdrucke)? Welche Rolle spielen 
Drucke «vor der Verstählung» bei Kupferstichen und Radie- 
rungen? 

Mit der Limitierung der Auflage will man der Massenauf- 
lage ausweichen und sucht letzten Endes doch noch eine 
gewisse Seltenheit zu erreichen. Tiefe Nummern bei einer 
Auflage garantieren keineswegs, dass es sich dann auch 
wirklich um den soundsovielten Druck handelt. Man über- 
lege sich die Sache technisch: Stapelt man die fertigge- 
stellten Drucke, so liegt der letzte Druck oben, und wenn 
dann der Künstler zu numerieren und signieren beginnt, 
greift er zum obersten Blatt, und dann kann es vorkommen, 
dass plötzlich Druck Nummer 50 die Nummer 1 bekommt 
und der wirklich erste Druck die Nummer 50. Handwerklich 
hergestellte Frühdrucke sind häufig viel reizvoller als Aufla- 
gedrucke und tragen meist Merkmale besonderer druck- 
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Jean Tinguely. 1973 
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technischer Pflege oder zusätzlicher künstlerischer Werte, 
wie Abweichungen in der Einfärbung und dergleichen. Zu- 
dem ist der Druckträger nach Frühdrucken respektive 
Probedrucken häufig nochmals verändert worden, und 
dann spricht man von verschiedenen Zuständen. Für jeden 
Zustand sieht der Druckträger verändert aus. Diese Früh- 
drucke, meist nur in einzelnen Exemplaren existierend, 
sind natürlich auch viel seltener als Auflagedrucke. - Was 
nun die Verstählung anbetrifft, so ist der Vorgang hier der 
folgende: Kupferplatten, als am häufigsten verwendetes 
Material für Kupferstich oder Radierung, geben im Urzu- 
stand nur wenig gute Drucke, denn durch jeden Druck ver- 
flacht und verändert sich die Platte. Man muss sie für die 
Auflage also verstärken, und dies geschieht durch den 
Überzug einer hauchdünnen Schicht Stahl. Durch das Ver- 
stählen gehen ein gewisser Reiz und auch viele Feinheiten 
einer Platte verloren, und die Drucke einer verstählten 
Platte werden weniger prägnant. 

4. Welche Sicherheit bedeutet die Unterschrift eines 
Künstlers im Hinblick auf den Originalcharakter eines Blat- 
tes? 

Bis in die zwanziger Jahre hinein war die persönliche Un- 
terschrift nahezu eine Garantie für den Originalcharakter 
einer grafischen Arbeit, dann aber setzt, erst in Einzelfäl- 
len, später vermehrt, eine Entwicklung ein, wo die Unter- 
schrift nicht mehr als Garantie betrachtet werden kann. 
Heute muss man sich im Markt der Grafik und auch in tech- 
nischer Beziehung gut auskennen, um die Spreu vom Wei- 
zen zu trennen. Es gibt heute viele numerierte und vom 
Künstler signierte Reproduktionen. Man imitiert die Cha- 
rakteristiken der Originalgrafik (Numerierung, handschrift- 
licher Namenszug des Künstlers) und gibt das Blatt fälsch- 
licherweise als Grafik aus. In Frankreich hat man für 
diese Art Reproduktionsgrafik neu ungerechtfertigt die Be- 
zeichnung Estampes lanciert, obwohl eigentlich Estampes 
im ursprünglichen Sinne ein Sammelbegriff für Originalgra- 
fik ist. Grösste Vorsicht ist geboten bei Numerierungen auf 
200 und 300, besonders in Frankreich. Hier handelt es sich 
meist um Reproduktionsgrafik nach Ölbildern, Aquarellen 
und Zeichnungen. Korrekt wäre hier, wenn man zur Rege- 
lung des 18. Jahrhunderts zurückkäme, wo man bei Sti- 
chen nach Ölbildern Künstler und Stecher angab: zum Bei- 
spiel Watteau pinxit, Cochin sculpsit. Chagall ist bei seinen 
Reproduktionsblättern (Sorlier überträgt ein Aquarell Cha- 
galls photomechanisch auf Stein) zu dieser korrekten Lö- 
sung zurückgekehrt: Chagall pinxit (oder: delineavit) - Sor- 
lier (oder Mourlot) sculpsit. Oder Kokoschka: Seit einigen 
Jahren hat Kokoschka nicht mehr auf den Stein gearbeitet, 
aber es erschienen immer wieder sogenannte farbige Li- 
thografien, vom Künstler signiert und numeriert. Im neuer- 
schienenen Werkverzeichnis der Grafik von Wingler und 
Welz wird nun korrekt erwähnt: Farbige Lithografie nach 
einem Aquarell. Die Übertragung auf den Stein erfolgte 
durch einen Lithografen. Es wäre hier richtig gewesen, 
auch auf das Blatt zu drucken: Kokoschka del. - Wolfens- 


berger sc. Rein nichts mehr mit Originalgrafik hat eine 
Neuerscheinung vom Herbst 1975 zu tun, wenn Bilder so- 
genannter jugoslawischer Primitiver mittels Serigrafie re- 
produziert und diese Reproduktionen dann mit einer Num- 
mer und der Signatur des Künstlers versehen werden. 

5. Welche Gefahren gibt es heute auf dem Markt der 
Druckgrafik? Sind die Käufer eines numerierten Blattes vor 
Nachdrucken geschützt? 

Gefahren: Siehe die Antwort unter Nummer 4. Die grösste 
Gefahr ist die, dass dem Käufer ein Blatt als Originalgrafik 
verkauft wird und dass es sich in Wirklichkeit um keine 
solche handelt. Fühlt man sich unsicher, kann man ruhig 
die Meinung eines kompetenten Fachmannes einholen, 
wobei eine gewisse Vorsicht bei der Wahl des Fachman- 
nes sicher geboten ist. Dass jemand in einer kleinen Gale- 
rie Originalgrafik verkauft, reicht als Qualifikation leider 
häufig nicht aus. Die Beliebtheit der Grafik und ihre grosse 
Verbreitung im vergangenen Jahrzehnt hat eben viele 
Scharlatane veranlasst, Originalgrafik vorzutäuschen, die 
eigentlich keine ist. Man denke an den vollkommen fal- 
schen Ausdruck Offset-Lithografie. Offset ist ein reines Re- 
produktionsverfahren und hat mit der Lithografie (Stein- 
zeichnung) im ursprünglichen Sinne nichts zu tun. Via Off- 
set werden Zeichnungen oder Aquarelle rein technisch re- 
produziert. Numerierung und Signatur täuschen dann eine 
Originalgrafik vor. 

Nachdrucke sind sehr selten und sollten als betrügeri- 
sche Machenschaft verfolgt werden. Aber es kann vorkom- 
men, dass ein Verleger das gleiche Blatt auf verschiedene 
Papiere druckt und die verschiedenen Auflagen dann je- 
weils wieder mit 1 zu numerieren beginnt: 50 Drucke auf 
Japan, 50 Drucke auf Bütten oder nochmals 50 Drucke auf 
China-Papier. 

6. Welche Bedeutung hat der Erhaltungszustand eines 
Blattes? 

Durch Schäden, hervorgerufen durch unsachgemässe Be- 
handlung eines Blattes, kann sich der Wert eines Grafik- 
blattes auf wenige Prozent des ursprünglichen Preises re- 
duzieren. Heute kommen am häufigsten folgende Fehler 
vor: Befestigung des Blattes im Passepartout mit Kleb- 
streifen (eine immer wieder vorkommende Todsünde von 
Rahmern). Dieser Klebstoff dringt im Laufe der Jahre in 
das Papier ein, verfärbt und zersetzt es. Eine Restaurierung 
ist äusserst schwierig. Dann: Aufkleben eines Grafikblat- 
tes auf die Unterlage (eine weitere ab und zu vorkom- 
mende Todsünde des Rahmers). Des weitern ist gefähr- 
lich das zu starke Exponieren eines Blattes ans Licht. So- 
wohl Papier wie auch Druckfarbe vertragen starke Lichtein- 
flüsse, insbesondere direkte Sonnenbestrahlung, sehr 
schlecht. Die Folgen sind Lichtränder (Verfärbung des Pa- 
piers im Passepartout-Ausschnitt) und eine Verminde- 
rung der Farbintensität des Blattes (Abschiessen). Auch 
Bereibung der Papier-Epidermis muss natürlich vermieden 
werden. Bei der Auswahl von Passepartoutkartons achte 
man darauf, keine holzhaltigen Kartons zu verwenden. 


Die wichtigsten Techniken der Druckgrafik 


von Fritz Brunner 


Hochdruck 


Holz , Zunk, blei 


Die Technik des Hochdrucks ist dem Schreiben und Zeich- 
nen am nächsten verwandt. Ähnlich wie die Feder oder der 
Bleistift zeigen auch Druckstempel einen kegelförmigen 
Querschnitt, an dessen Ende die Farbe sitzt. Aus diesem 
natürlichen Zusammenhang ist es zu erklären, dass die 
Hochdrucktechnik wahrscheinlich die älteste ist. Eine Da- 
tierung der Erfindung ist nicht möglich. Die ältesten erhal- 
ten gebliebenen Drucke in Europa stammen aus den Jah- 
ren um 1400. Es sind Holzschnitte mit religiösen Darstel- 
lungen, technisch und künstlerisch auf einer so hohen 
Stufe, dass man mit Sicherheit annehmen kann, dass die 
ersten Druckversuche, auch in Europa, weiter zurückliegen. 


Holzschnitt: Der Holzschnitt ist der älteste bekannte 
Druckstock. Seine grösste Bedeutung erlangte er im 15. 
und 16. Jahrhundert. Später wurde er in zunehmendem 
Masse durch den Kupferstich und die Radierung verdrängt. 
Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts kümmerte sich kaum 
mehr jemand um den Holzschnitt, bis er von Vallotton, 
Munch und den Expressionisten neu entdeckt wurde. 

Für den echten Holzschnitt wird ein Langholzbrett verwen- 
det, ein Brett, das aus der ganzen Länge des Baumstam- 
mes gesägt wird. Die Zeichnung wird auf das gehobelte 
Brett aufgepaust oder aufgeklebt, und zwar seitenverkehrt, 
damit sie im Druck seitenrichtig wird. Die Stellen, die nicht 
drucken sollen, werden weggeschnitten. 

Der Holzschnitt eignet sich am besten für die Wiedergabe 
einer herben, kraftvollen, lapidaren Ausdrucksweise; Fein- 


heit, Geschmeidigkeit und Beweglichkeit lassen sich durch 
den Holzschnitt weniger gut vermitteln. 

Linolschnitt: In vielen Fällen wird heute Linol dem Holz- 
stock vorgezogen; es ist leichter zu bearbeiten, und bei 
grossformatigen, flächigen Darstellungen kann man sich 
eine Menge Arbeit ersparen. Für feine Linien ist Linol nicht 
geeignet, es ist zu weich und bröckelt leicht ab. 

Heute kaum mehr gebräuchlich sind Schrotblatt und 
Metallschnitt. Im 15. und 16. Jahrhundert wurde zuweilen 
auch Metall als Stock verwendet und mit Messer oder Pun- 
zen bearbeitet. 

Ätzung: Es gibt Materialien, die sich von verdünnten 
Säuren leicht auflösen lassen und für Druckstöcke geeig- 
net sind. Schon früh hat man Reliefätzungen in Kalkstein- 
platten gemacht, nicht in erster Linie für Druckformen, son- 
dern für Grabsteine. Für Druckstöcke verwendet man 
heute vorwiegend Zink. Eine Schwierigkeit besteht darin, 
dass die Säure das Metall nicht nur senkrecht in die Tiefe, 
sondern auch seitlich anfrisst. Um dies zu verhindern, 
muss die notwendige Ätztiefe stufenweise erreicht wer- 
den. 

Der Künstler besorgt im allgemeinen die stufenweise Tief- 
ätzung nicht selber, er begnügt sich mit dem ersten 
Anätzen und überlässt die weiteren Stufen dem geübten 
Chemigrafen. 

Mit der Zinkätzung lassen sich nicht nur lineare, einfache 
Darstellungen wiedergeben, auch körnige Halbtöne sind zu 
erreichen. 


Wassily Kandinsky: Farbholzschnitt aus «Klänge» 
Verlag R. Piper, München. 1913. Im Druckvermerk vom Künstler 
signiert. 300 numerierte Exemplare auf Bütten 


Flachdruck 


Lithografie 


Die gegenseitige Abstossung von Fett und Wasser ist 
eine Erscheinung, die sicher jedermann bekannt ist; aber 
die Anschauungsbeispiele des täglichen Lebens erwecken 
den Eindruck von etwas sehr Zufälligem und wenig Präzi- 
sem. Spritzt man etwas Wasser auf eine fettige Ober- 
fläche, so bleiben die Tröpfchen in unregelmässiger 
Grösse und in ganz zufälliger Anordnung darauf sitzen. 
Dass man daraus ein Druckverfahren entwickeln könnte, 
das eine ganz scharfe Trennung von druckenden und nicht- 
druckenden Stellen erlaubt, liegt gar nicht auf der Hand, 
und es ist deshalb nicht verwunderlich, dass der Flach- 
druck erst lange nach dem Hochdruck und dem Tiefdruck 
erfunden wurde. 

Bei der Lithografie nun wird die Zeichnung mittels Feder, 
Pinsel oder Kreidestab und einer fetten, wasserabstossen- 
den Tusche auf Stein übertragen. Dafür eignet sich nur der 
feinporige, kohlesaure Kalkstein aus der Gegend von Soln- 
hofen. Der gesäuberte Stein wird mit einer dünnen Schicht 
von Gummi arabicum überzogen, der nur auf den blanken 
Stellen haftet, vom Fett aber abgestossen wird. Über- 
wischt man nun den Stein zuerst mit Wasser und rollt dann 
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eine in Druckfarbe getauchte Walze darüber, so wird die 
fettige Druckfarbe nur von der bereits fettigen Zeichnung 
angenommen, während die übrigen feuchten Stellen sau- 
ber bleiben. Auf dieser gegenseitigen Abstossung von Fett 
und Wasser beruht der Flachdruck; die druckenden Partien 
liegen also weder erhöht wie beim Hochdruck noch vertieft 
wie beim Tiefdruck. 

Der aus Böhmen gebürtige Alois Senefelder macht im 
Jahre 1797 diese bedeutende Entdeckung, und zwar beim 
Suchen nach einem Vervielfältigungsverfahren für Musik- 
noten. Er entwickelte in den folgenden Jahren alle wichti- 
gen Techniken der Lithografie. 

Die Lithografie ist zwar in Deutschland erfunden worden, 
aber wirkliche Beachtung fand sie zuerst in Frankreich. Als 
Senefelder seine Erfindung machte, begann in Frankreich 
die Französische Revolution; man schickte sich an, aus der 
bestehenden Ordnung auszubrechen. Dem neuen Lebens- 
gefühl entsprach die Lithografie mit ihren spontanen und 
vielseitigen Ausdrucksmöglichkeiten eher als die strengen 
Techniken des Kupferdrucks. 


Sam Francis: Lithografie für das Ausstellungsplakat > 
Berner Kunsthalle 1960. 100 Ex. 


Siebdruck 


Der Siebdruck ist die jüngste, modernste selbständige 
Drucktechnik; die Idee dazu gab wohl die Färberschablone, 
die in der Textilindustrie schon lange als Mittel zum Be- 
drucken von Stoff verwendet wurde. Im Siebdruck spielt 
die Schablone eine Rolle, und zwar ist die Seidengaze der 
Träger dieser Schablone. Feine Seidengaze wird straff auf 
einen Rahmen gespannt, und dieser Rahmen liegt auf 
einem Tisch und ist mit Scharnieren festgemacht. Beim 
Druck presst ein Gummirakel die Farbe durch das Gewebe 
auf das Papier. Die Schablone kann auf verschiedene Arten 
auf die Gaze gebracht werden. Wenn man jene Stellen der 
Gaze, die nicht drucken sollen, mit Leim oder einem andern 
Abdeckmittel bestreicht, so spricht man von einer Ab- 
deckschablone. Für die Auswaschschablone wird, ähn- 
lich wie bei der Lithografie, mit fettigen Stiften auf die 
Gaze gezeichnet. Nach dem Trocknen der Zeichnung wird 
das ganze Gewebe mit wasserlöslichem Leim bestrichen 
und dann die Zeichnung mit Terpentin ausgewaschen. So 
wird das Gewebe an diesen Stellen freigelegt, und dort 
kann nachher die Farbe durchdringen. Einfachere Formen 
können aus Schablonenfolien ausgeschnitten werden, und 
diese Schnittschablonen werden dann auf die Seiden- 
gaze geklebt. Für Photoschablonen wird die Gaze mit 
einer lichtempfindlichen Gelatineschicht bestrichen und 
unter dem photographischen Diapositiv belichtet. Beim 
Entwickeln mit heissem Wasser lösen sich die unbelichte- 
ten Stellen ab und legen dort das Gewebe frei. Für eine 
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weitere Schablonenart wird das Pigmentpapier des Tief- 
drucks verwendet. Ein Vorteil des Siebdrucks liegt darin, 
dass er ein Minimum an Einrichtung beansprucht und 
keine umfassenden Fachkenntnisse voraussetzt. Abzüge 
im Siebdruck können sogar Schriftenmaler und Ge- 
brauchsgrafiker in kleinen Auflagen selber herstellen. Da 
man im Siebdruck eine beliebig dicke Farbschicht auf das 
Papier bringen kann, erreicht man ganz satte Farbflächen, 
sogar Weiss kann vollständig deckend auf schwarzen 
Grund gedruckt werden. Das ist ein weiterer Vorteil des 
Siebdrucks gegenüber anderen Druckverfahren. 

Nach der Ansicht des Autors sind die Vorteile des Sieb- 
drucks nur bei flächigen Kompositionen gewährleistet, bei 
Blättern der konkreten Richtung, beispielsweise von Hans 
Arp, Vasarely, Mortensen; weit weniger eindeutig jedoch 
bei Blättern von Läger. Feine Linien, Korn- oder Halbton- 
vorlagen erreichen im Siebdruck nicht die Qualität anderer 
Verfahren. 

Das wesentliche Merkmal der Siebdrucke ist der dicke, tei- 
gige Farbauftrag. Unter der Lupe ist auch, wenigstens an 
den Rändern, der Abdruck der Seidengaze zu erkennen. Da 
für Siebdruck nur sehr wenig Kraft angewandt werden 
muss, wirkt das Papier nie gepresst. 

Da nur die allerwenigsten Künstler ihre Schablonen selber 
schneiden, gilt der Siebdruck bei verschiedenen Experten 
nicht mehr als Originalgrafik. 


Camille Graeser: Disloziertes grünes Quadrat. 1971 
Serigrafie. 60 x 60 cm. 100 Ex. 


Tiefdruck 


Mechanische Techniken 


Bei allen Tiefdrucktechniken liegen die Bildelemente als 
Vertiefungen im Druckstock. Die Farbe befindet sich in 
kleinen Gräben und Näpfchen, kann also seitlich nicht her- 
ausquellen. Diesem Umstande ist es zu verdanken, dass 
Tiefdrucke von der Handpresse sehr scharf sind, obwohl 
die Farbe weicher und dünnflüssiger ist als bei andern Ver- 
fahren. Wäre sie nämlich zähe, so würde sie beim Drucken 
vom Papier nicht aus den Vertiefungen herausgeholt. 

Von einem Tiefdruckpapier werden spezielle Eigenschaf- 
ten verlangt. Damit es die Farbe aus den Vertiefungen her- 
ausziehen kann, muss es weich und voluminös sein. 

Die Druckstöcke für den Tiefdruck werden fast aus- 
schliesslich aus Metall hergestellt, wobei Kupfer eine Vor- 
zugsstellung geniesst. 


Kupferstich: Die ältesten Druckstöcke für den Tief- 
druck sind Kupferstiche. Die Zeichnung wird mit dem 
Grabstichel, einem dreikantigen, zugeschliffenen, meissel- 
artigen Gerät, in die Platte geschnitten. Die Technik des 
Stiches wurde nicht etwa von Druckern entdeckt, sondern 
von Goldschmieden, die ihn als Mittel zur Verzierung von 
Tellern, Bechern, Klingen und anderen Gegenständen ver- 
wendeten. Um die gestochenen Vertiefungen besser sicht- 
bar zu machen, wurde gelegentlich Farbe eingerieben. 
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Die frühesten erhalten gebliebenen Kupferstiche stammen 
aus der Mitte des 15. Jahrhunderts. Mehr als dreihundert 
Jahre lang waren Stich und Radierung die einzigen präzi- 
sen Vervielfältigungsmittel. Die Wiedergabegenauigkeit ist 
besser als diejenige eines Holzschnittes, und deshalb wa- 
ren Illustrationen in Büchern meistens Kupferstiche, trotz 
des zusätzlichen Aufwandes. Im Kupferstich lassen sich 
sowohl ganz feine als auch sehr kräftige Linien wiederge- 
ben, stets aber vermitteln sie einen strengen Duktus, da 
der Stichel keine spielerischen Freiheiten erlaubt. Meistens 
laufen die Linien in eine feine Spitze aus, und diese Eigen- 
art unterscheidet den Kupferstich von der Radierung, auch 
wenn eine strenge Linienführung in der Radierung einen 
Kupferstich vortäuschen könnte. 

Neben Kupfer kam sehr vereinzelt auch Stahl als Stock zum 


Gebrauch, der allerdings sehr schwer zu bearbeiten war. 
Kaltnadel: Mit der Kaltnadel werden die Vertiefungen, 


wie mit dem Stichel, rein mechanisch in die Platte ge- 
bracht. Der Unterschied liegt im Werkzeug und in der Stel- 
lung der Hand. Man verwendet scharf gespitzte Stahlna- 
deln, die man ähnlich führt wie einen Bleistift, nur senk- 
rechter. Die Freiheit der Linienführung ist grösser als beim 
Stich, aber kleiner als bei der Radierung. Das Metall setzt 
der Nadel doch einen merklichen Widerstand entgegen. 


Bernhard Luginbühl: Kleiner Karlsruher Stengel. 1967 
Kupferstich. 21,5 x 13,4 cm. 50 Ex. Herausgeber: Galerie Ziegler, Zürich 
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Chemische Techniken 


Radierung: Schon früh mögen die Künstler nach einer 
Technik gesucht haben, die ihnen das mühsame Arbeiten 
mit dem Grabstichel erspart hätte. Die Radierung, die eine 
freiere und leichtere Linienführung erlaubt, taucht als Ver- 
vielfältigungsmittel etwa um 1513 auf. Bei der Radierung 
werden die Vertiefungen nicht mechanisch, sondern che- 
misch erzeugt. Gezeichnet, das heisst radiert, wird mit 
einer Nadel. Sie braucht nicht allzu scharf zu sein, denn sie 
muss ja nicht das Metall ritzen, sondern nur eine Wachs- 
schicht dort entfernen, wo nachher die Säure eindringen 
soll. Die Radierung erlaubt eine freie, spontane Linienfüh- 
rung. Auch Korrekturen sind leicht anzubringen, indem 
man die fehlerhaften Striche vor dem Ätzen mit flüssigem 
Deckgrund zudeckt. 


24 


Aquatinta: Beim Kupferstich, bei der Radierung und der 
Kaltnadel liegt die Bedeutung hauptsächlich in der Wieder- 
gabe von Linien, bei Aquatinta hingegen in der Erzeugung 
gleichmässiger Halbtöne. Die Vertiefungen im Metall wer- 
den, wie bei der Radierung, durch Ätzen mit Säuren er- 
reicht. Die Aquatinta ätzt man mit Salpetersäure oder 
Eisenchlorid. Je länger man der Säure Gelegenheit gibt, 
sich zwischen den geschmolzenen Asphalttröpfchen ins 
Metall zu fressen, desto dunkler werden diese Stellen 
nachher im Druck. Verschiedene Tönungen kann man er- 
reichen, indem man den Ätzvorgang unterbricht, die Platte 
mit Wasser abspült, trocknet und diejenigen Stellen, die 
nicht mehr dunkler werden sollen, abdeckt. Dann ätzt man 
die nächstdunklere Stufe. Durch Aufstäuben eines säurefe- 
sten Pulvers, das durch Hitze angeschmolzen wird, erhält 
die Druckplatte ein feines Korn. 


in 
IV 


Horst Janssen: Blatt aus der Folge «Caspar David Friedrich» 
1973/74. Radierung. Auflage 90. Herausgeber: Propyläen-Verlag, Berlin 
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Meister der Grafik des 19. und 20. Jahrhunderts 


von Eberhard W.Kornfeld 


Francisco de Goya (1746-1828) 


Goya ist ein Kind des 18. Jahrhunderts, und 
doch verbindet sich mit seiner Persönlich- 
keit der Beginn dessen, was man unter dem 
Begriff «Moderne Grafik» zusammenfasst. 
Am deutlichsten vollzieht sich bei ihm der 
Bruch von der galanten und skurrilen Dar- 
stellungswelt des 18. Jahrhunderts zu einer 
neuen Form von Realismus, die all seinen 
grafischen Werken der Jahre von 1780 bis 
zu seinem Lebensende 1828 zu eigen ist. 
Seine 4 bedeutenden Grafikfolgen und seine 
Lithografien stehen wegweisend am Anfang 
des 19. Jahrhunderts und sind der Aus- 
gangspunkt des zusammenfassenden Be- 
griffes «Grafik des 19. und 20. Jahrhun- 
derts». Ihre moderne Formsprache, ihr gei- 
stiger Hintergrund, ihre Technik - all das hat 
bis heute Aktualität und auch Modernität 
nicht eingebüsst. 

Goya studierte in Saragossa, Madrid und Ita- 
lien und liess sich 1775 in Madrid nieder, mit 
ersten Kontakten zu Hof und Kirche, die zu 
zahlreichen Aufträgen führten. In den Jah- 
ren 1778 und 1779 enstanden die ersten gra- 
fischen Arbeiten, meist nach Velasquez, 
dann ab 1780 nach eigenen Vorlagen. - 1785 
wurde er Leiter der Akademie in Madrid, und 
1799 führt sein Ruf zur Ernennung zum Hof- 
maler. In das gleiche Jahr fällt mit der Publi- 
kation seiner ersten grossen Folge «Los Ca- 
prichos» der Beginn der grossen Zeit der 
Grafik. Er verliess 1824 Spanien und starb 
1828 in Bordeaux. 

Die Grafik wurde im 19. Jahrhundert erst- 
mals bearbeitet; später erschienen verbes- 
serte Verzeichnisse von Hofmann und Del- 
teil, wobei heute besonders im französi- 
schen Sprachbereich Delteil immer noch zi- 
tiert wird. Das bis anhin beste Werkverzeich- 
nis erschien 1964: 

Tomas Harris. Goya. Engravings and Litho- 
graphs. Oxford, Bruno Cassirer, 1964. 2 
Bände 

Goya hatte sich schon 1819 in Madrid mit der 
neuen Technik der Lithografie vertraut ge- 
macht und einige Darstellungen auf den 
Stein übertragen, von denen einzelne 
Drucke noch heute existieren. Sein lithogra- 
fisches Hauptwerk, die 5 grossen Darstellun- 
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gen von Stierkämpfen, entstand aber erst 
nach Goyas Übersiedlung nach Bordeaux, 
das er ausser kurzen Aufenthalten in Paris 
und Madrid nicht mehr verliess. Der Drucker 
Gaulon, den Goya auch auf den Stein porträ- 
tierte, brachte 1825 4 der gesamthaft 5 Dar- 
stellungen in einer Auflage als Folge heraus. 
Das fünfte Blatt ist nur in einem einzigen 
Druck bekannt, heute im Mus&e de Peinture 
in Bordeaux. 


Dibersiön de Espana - 
Spanischer Zeitvertreib (S.27) 


Sehr schöner Probedruck aus der Reihe der 
5 grossen Stierkampfdarstellungen, die 
Goya im Jahre 1825 als 80jähriger in Bor- 
deaux schuf, 4 der Blätter kamen bei Gaulon 
in ursprünglich 100 Exemplaren heraus, von 
denen aber heute nur noch einzelne Folgen 
in guter Qualität vorliegen. - Beim vorliegen- 
den Blatt handelt es sich um einen bis anhin 
in der Literatur und bei Harris nicht aufge- 
führten Probedruck vor aller Schrift und 
mit kleinen Differenzen in der Zeichnung ge- 
genüber dem bei Harris beschriebenen |. Zu- 
stand. Harris kennt von seinem |. Zustand le- 
diglich 5 Exemplare. Nebst anderen kleinen 
Differenzen weist das Blatt insbesondere an 
der rechten Kante später weggenommene, 
über die Darstellung hinausgehende Striche 
auf. Auf festem Velin, mit breitem Rand. 


Eugene Delacroix (1798-1863) 


Delacroix war kaum 20 Jahre alt, als der in 
Charenton-St-Maurice geborene Maler 1817 
seine ersten Lithografien schuf, in einer Zeit, 
da die Lithografie bei vielen Malern auf mehr 
und mehr Interesse zu stossen begann. In 
diesem Zusammenhang sei vor allem an 
Carle Vernet (1758-1836), Nicolas-Toussaint 
Charlet (1792-1845) und Auguste Raffet 
(1804-1860) erinnert, aber auch an den Da- 
vid-Schüler Baron Gros, der 1817 sein gross- 
artiges Blatt des berittenen «Chef des Ma- 
melucks» schuf. Delacroix zeigte auch Inter- 
esse für die Radierung, aber seine grossar- 
tigsten grafischen Arbeiten hat er in Litho- 
grafie geschaffen. Das für die Romantiker- 
zeit typische Interesse für die deutsche und 


englische Literatur schlägt sich auch im 
Werk von Delacroix nieder. Er illustriert 1828 
den «Faust» von Goethe, von 1834 an mit Er- 
scheinungsdatum 1843 den «Hamlet» von 
Shakespeare, und von 1836 bis 1843, aber 
unvollendet geblieben, den «Götz von Berli- 
chingen». Von besonderer Bedeutung aber 
sind vor allem seine grossartigen Tierdar- 
stellungen. Sein grafisches Werk ist von Del- 
teil erfasst. 

Loys Delteil. Ingres et Delacroix. Le Peintre- 
Graveur illustre, tome Ill. Paris, chez I’Auteur, 
1908 


Faust dans la Prison de Marguerite (S.28) 


Die gesamthaft 18 Blatt umfassende Illustra- 
tionsfolge zu «Faust» erschien erstmals 1828 
und wurde später, mit wechselnden Drucker- 
adressen, neu aufgelegt. 


Honore Daumier (1808-1879) 


Daumier ist der Gigant unter den Grafik- 
schaffenden des 19. Jahrhunderts. Einer- 
seits ist die Produktion von teilweise 2 bis 3 
Lithografien pro Woche Broterwerb, ander- 
seits aber auch Sprachrohr für seine politi- 
sche Überzeugung. Unentwegt geisselt er 
Missstände oder Korruptionsaffären und 
greift gekrönte Häupter (wie Louis Philippe, 
«la Poire» genannt, oder später Napoleon Ill.) 
und Mitglieder der Regierung oder des Par- 
lamentes an. Seine Karikaturen sind von 
beissender Schärfe. Sein grafisches Werk, 
zum grossen Teil in Massenauflagen in ver- 
schiedenen Wochenzeitungen erschienen, 
umfasst gesamthaft nahezu 4000 Lithogra- 
fien. Die meisten seiner Blätter kommen mit 
rückseitigem Text auf billigen Papieren vor, 
doch sind für den Sammler lediglich die Se- 
paratdrucke auf weissem, festem Papier be- 
friedigend, ohne rückseitigen Text. 
Nach den Frühwerken aus den Jahren von 
1830 bis 1832 arbeitete Daumier ab 1832 bis 
zum Verbot der Zeitschrift durch die Zensur 
im Jahre 1835 für «La Caricature», 1834 auch 
für «L’Association mensuelley, wo 4 der 
Hauptblätter des Künstlers erschienen. 1835 
setzt dann die lange Jahre andauernde Ar- 
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Francisco de Goya: Dibersion de Espafia. 1824. Lithografie 


27 


an NR. 


28 


Honore Daumier: Le Ventre legislatif. 1834. Lithografie 


= Eugene Delacroix: Faust dans la Prison de Marguerite. 1828 
Lithografie. Blatt aus der Folge «Faust» 
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Edouard Manet: L’Ex&cution de I!’Empereur Maximilian. 1867. Lithografie 


Edgar Degas: Mademoiselle Becat aux Ambassadeurs. 1875-1877. Lithografie »$ 


« Rodolphe Bresdin: Le bon Samaritain. 1861. Federlithografie Henri de Toulouse-Lautrec: Idylle princiere. 1897. Farbige Lithografie »>» 
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Felix Vallotton: La Paresse. 1896. Holzschnitt 


Paul Gauguin: Te Faruru. 1894. 


Farbiger Holzschnitt 
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« Käthe Kollwitz: 
Die Carmagnole. 1901. 
Radierung und Schmirgel 


Ernst Ludwig Kirchner: 
Kopf Albert Müller. 1925. 
Farbiger Holzschnitt 
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Fortsetzung von Seite 26 

beit für die Zeitschrift «Le Charivari» ein, mit 
den grossartigen Folgen «Gens de Justice», 
«Moeurs conjugales» und viele andere mehr. 
In das Jahr 1862 fällt die Publikation der 10 
Blatt umfassenden Folge für die Zeitschrift 
«Le Boulevard», eine prachtvolle und geist- 
reiche Illustration von Szenen in und um 
Paris, alle ohne politischen Hintergrund. 
Während der Belagerung von Paris in den 
Jahren 1870 und 1871 arbeitet er an der 
Reihe der Publikationen, die er später im 
«L’Album du Siege» zusammenfasst. Da 
während der Belagerung auch die Lithogra- 
fiesteine selten werden, brauchte man in 
dieser Zeit erstmals Behelfsmittel, wie zum 
Beispiel Zinkplatten, wodurch die «Zincogra- 
phie» aus der Taufe gehoben wurde. Dau- 
mier starb in Valmondois, in einem Haus, das 
ihm Corot als Alterssitz gekauft hatte. Das 
noch heute gültige (Euvreverzeichnis 
stammt von Delteil. 

Loys Delteil. Honore Daumier. Le Peintre- 
Graveur illustre, tomes XX a XXIXV/bis. Paris, 
chez l’Auteur, 1925-1926 


Le Ventre legislatif (S.29) 

Eine der bedeutendsten grafischen Schöp- 
fungen des Künstlers, 1834 im Zusammen- 
hang mit der damals politisch bewegten Zeit 
entstanden. Dargestellt ist das träge und ge- 
horsame Parlament, in der vordersten Reihe 
ein Teil der Minister. Die meisten der Darge- 
stellten hat Daumier auch in kleinen Skulptu- 
ren festgehalten, und es drängt sich die 
Vermutung auf, dass Daumier von der Tri- 
büne aus die Köpfe in Lehm formte (oder 
verformte) und die Vorlagen für die Übertra- 
gung auf den Lithostein gebrauchte. Er- 
schienen im Januar 1834 in der Zeitschrift 
«L’Association mensuelle». 


Rodolphe Bresdin (1825-1885) 


Bresdin hat ähnlich wie Meryon vor allem ein 
bedeutendes grafisches Werk hinterlassen 
und ist als Maler nicht hervorgetreten. Wäh- 
rend Meryon sich auf Ansichten konzen- 
trierte, liess Bresdin seiner Phantasie freien 
Lauf und erfand die wundersamsten Darstel- 
lungen. Er ist unzweifelhaft einer der Vorläu- 
fer des Surrealismus im 19. Jahrhundert. 
Sein grafisches Werk umfasst ca. 80 Blätter, 
Radierungen und Lithografien, wobei er bei 
der Lithografie meist die Technik der Feder- 
lithografie zur Anwendung bringt. Es ist bis 
heute noch nicht in einem (Euvreverzeichnis 
erfasst worden. Man muss sich bis anhin mit 
Ausstellungskatalogen behelfen, wobei vor 
allem die Kataloge der Ausstellungen im 
Rijksprentenkabinet in Amsterdam (1955, 
Verfasser K.G.Boon), in der Biblioth&que Na- 
tionale in Paris (1963), im Wallraf-Richartz- 
Museum Köln (1972) und im Städelschen 
Kunstinstitut in Frankfurt a. M. (1972-1973) 
nützlich sind. 


Edvard Munch: Madonna - Liebendes Weib 
1895-1902. Farbige Lithografie 


Le bon Samaritain (S.30) 


Das schönste und bedeutendste grafische 
Blatt des Künstlers, das auch zu den wichtig- 
sten französischen Grafikblättern des 19. 
Jahrhunderts gehört, in einem ausgezeich- 
neten Druck im seltenen Verfahren «Chine 
coll@ sur Chine coll& sur Velin blanc». Früh- 
druck mit der Adresse von Lemercier, aber 
mit dem kleinen weissen Vogel in der Dar- 
stellung unten links und damit nach neuerer 
Erkenntnis ein Il. Zustand dieses Blattes. 


Edouard Manet (1832-1883) 


Manet hat neben seinem grossartigen male- 
rischen (Euvre eine sehr bedeutende 
Gruppe von Grafikblättern geschaffen, die 
teilweise zu den reifsten Schöpfungen des 
19. Jahrhunderts gehören. Die Leistungen 
auf dem Gebiete der Radierung und der Li- 
thografie halten sich nahezu die Waage, 
aber die Lithografien sind vielleicht noch et- 
was höher einzustufen, weil Manet hier der 
Zukunft durch die freie Formsprache und 
der Auswahl der Themen neue Wege geöff- 
net hat. Ein sehr gutes Werkverzeichnis hat 
Moreau-N&älaton geschrieben, das dann 
1944 durch eine ähnliche gute Arbeit, die 
sich zwar auf Moreau-Nelaton stützt, von 
Marcel Gu£rin ersetzt wurde. Beide Kataloge 
sind noch sehr brauchbar. Sie wurden 1970 
durch eine in englisch erschienene Arbeit 
von J.C.Harris ergänzt, die leider etwas un- 
übersichtlich geraten ist. 

Jean C. Harris. Edouard Manet. Graphic 
Works. A definitive [?] Catalogue raisonne. 
New York, Collectors Editions, 1970 


L’Execution de l!’Empereur 

Maximilian (S.31) 

Die berühmte Lithografie, ein Meisterwerk 
der gesamten Grafik des 19. Jahrhunderts, 
die kurz nach der Schaffung aus politischen 
Gründen verboten wurde, durfte erst 1883, 
nach Manets Tod, verkauft werden. Maximi- 
lian Ferdinand, Erzherzog von Österreich, 
Bruder des Kaisers Franz Joseph, hatte 1864 
die mexikanische Kaiserkrone akzeptiert, 
verlor sie aber 1867 durch die mexikanische 
Revolution und französische Intrigen und 
wurde 1867 nach seiner Gefangennahme mit 
einzelnen Getreuen auf Befehl von Juarez in 
Queretaro erschossen. 


Edgar Degas (1834-1917) 


Degas ist der Grandseigneur der französi- 
schen Malerei der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts. Ähnlich wie bei Manet spielt 
auch bei Degas die Grafik eine wichtige 
Rolle, und der Sammler der Grafik des 19. 
Jahrhunderts schätzt die Radierungen und 
die Lithografien, die nur in sehr wenigen Fäl- 
len eine Auflage erfahren haben, mehr als 
vieles andere dieser Zeitepoche. Degas 
selbst hat zeit seines Lebens nur wenig Gra- 
fik aus seiner Hand gegeben. Der grösste 


Teil der heute bekannten Blätter stammt aus 
der berühmten IV. Auktion des Nachlasses 
des Meisters, die im November 1918 statt- 
fand und die nur Grafik enthielt. Degas be- 
ginnt 1855 mit der Grafik und schafft bis 
1865 17 Blätter, bis auf kleine Ausnahmen al- 
les Porträts. Die zweite Schaffensperiode 
von Grafikblättern liegt zwischen 1875 und 
1891, wobei diesmal die Sujets vor allem aus 
der Welt des Theaters, des Chansons und 
der Badenden stammen. Sein grafisches 
Werk ist mit Sorgfalt von Delteil beschrie- 
ben worden. Auf dieses Werkverzeichnis 
kann man bis anhin nicht verzichten, trotz 
dem Versuch von Jean Adhe&mar, den Delteil 
zu ersetzen. Adh&mar erwähnt wohl einige 
neue Fakten, die fast alle auf die For- 
schungsarbeit von Paul Moses aus Chicago 
zurückgehen, weicht aber bei verschiedenen 
Beschreibungen vor Schwierigkeiten zurück, 
die wohl erwähnt, aber nicht gelöst werden. 
Adh&mars Band schliesst auch ein Verzeich- 
nis der Monotypien ein, verfasst von Fran- 
coise Cachin. 

Loys Delteil. Edgar Degas. Le Peintre-Gra- 
veur illustre, tome IX. Paris, chez l’Auteur, 
1919 

Jean Adh&mar/Francoise Cachin. Degas. 
Gravures, Lithographies et Monotypies. 
Franz. Ausgabe Paris. Arts et M&tiers graphi- 
ques, 1973. Deutsche Ausgabe München, 
Hirmer Verlag, 1973 


Mademoiselle B&ecat aux Ambassadeurs 
(5.32) 

Einer der 14 Drucke dieses Blattes, die unter 
den Nummern 115-128 (die Blätter wurden 
ihrer Wichtigkeit wegen einzeln versteigert) 
in der Auktion des Nachlasses der Grafik von 
Degas im November 1918 figurierten. Darge- 
stellt ist Mademoiselle B&cat, eine Diseuse, 
im Caf&-Concert «Aux Ambassadeurs» an 
den Champs-Elys&ees. Das Exemplar der 
Sammlung G.Viau. 


Henri de Toulouse-Lautrec 
(1864-1901) 


Wie kaum ein Künstler des ausgehenden 19. 
Jahrhunderts hat sich Henri de Toulouse- 
Lautrec in die Auseinandersetzung mit dem 
Medium Grafik gestürzt. Bestehende Mög- 
lichkeiten genügten ihm nicht, in Tagen und 
Nächten langer Arbeit hat er nach neuen 
technischen Möglichkeiten gesucht und be- 
sonders auf dem Gebiet der farbigen Litho- 
grafie neue Wege und Ausdrucksmittel ge- 
funden, die ihn zu einem der wichtigsten 
Grafikschaffenden des 19. und 20. Jahrhun- 
derts werden liessen. Lautrecs grafisches 
Werk reiht sich gleichberechtigt neben sei- 
nem grossartigen malerischen Schaffen ein. 
Die ihm zugemessene Lebenszeit war kurz. 
Seine grösste Leistung hat er auf dem Ge- 
biete der farbigen Lithografie erbracht, aber 
auch von den einfarbig konzipierten Blättern 
geht eine seltene Faszination aus. In den kur- 
zen Jahren seiner Aktivität sind 53 farbige 
Lithografien, 306 einfarbige Lithografien 
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Erich Heckel: Zwei ruhende Frauen. 1909. Farbiger Holzschnitt 
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Pablo Picasso: T&te de Femme Ill. Farbige Aquatinta und Strichätzung 
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Georges Braque: Job. 1911. Kaltnadel 


Paul Klee: Zerstörung und Hoffnung. 1916. Kolorierte Lithografie 
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Max Beckmann: Selbstbildnis mit steifem Hut. 1921. Radierung und Kaltnadel 
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Henri Matisse: Odalisque 3 la Culotte Bayadere. 1925. Lithografie > 
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und 9 Kaltnadelarbeiten entstanden. - Loys 
Delteil hat das grafische Werk erfasst, ein 
CEuvrekatalog, auf den man auch heute noch 
nicht verzichten kann, trotz der neuen Publi- 
kation von Adhämar, die aber mehr als Bil- 
derbuch denn als Werkkatalog konzipiert ist, 
wobei noch erwähnt werden muss, dass die 
Qualität der Abbildungen häufig sehr‘ zu 
wünschen übriglässt. 

Loys Delteil. H. de Toulouse-Lautrec. Le Pein- 
tre-Graveur illustr6, tomes X et XI. Paris, 
chez l’Auteur, 1920 

Jean Adh&mar. Toulouse-Lautrec. Lithogra- 
phies et Pointes seches. (Euvre complet. Pa- 
ris, Arts et Me6tiers graphiques, 1965 


Idylle princiere (S.33) 


Sehr schöner, nuancenreicher Druck der im 
April 1897 geschaffenen und von Gustave 
Pellet verlegten Farblithografie, die zu den 
schönsten und wichtigsten Grafikblättern 
des Meisters gehört. Die Auflage wurde vom 
Verleger Gustave Pellet mit 15 Exemplaren 
vorgesehen, später ist ein «&preuve de 
passe» noch mit der Nummer 16 versehen. 
worden. - Gleich nach Erscheinen dieser far- 
bigen Lithografie erfolgte der Ankauf der 
Nummer 15 durch den Pariser Sammler Mar- 
cel Gu&rin für 50 Goldfranken direkt beim 
Verleger. Bei der Auflösung der Sammlung 
Marcel Gu&rin im Rahmen einer Auktion im 
Hotel Drouot in Paris im Mai 1922 figurierte 
das Blatt im Katalog unter der Nummer 252 
und wurde für Fr.2110.- zugeschlagen. 
Dargestellt ist Clara Ward, Tochter eines 
amerikanischen Millionärs aus Detroit, die 
mit 18 Jahren den Prinzen von Caraman-Chi- 
may heiratete und dann nach sechsjähriger 
Ehe mit dem Zigeuner Rigo durchbrannte. 
Das ungleiche Paar ist in der Loge während 
eines seiner zahlreichen Theaterbesuche 
dargestellt. 


Felix Vallotton (1865-1925) 


Vallotton ist auf dem Gebiete der Grafik der 
grosse Meister des Schwarzweiss-Holz- 
schnittes gegen Ende des 19. Jahrhunderts. 
Seine Grafik beginnt 1887 mit Radierungen, 
dann setzen 1892 Lithografie und Holz- 
schnitt ein. Seine Bedeutung liegt eindeutig 
beim Holzschnitt, und sein intensives Schaf- 
fen in dieser Sparte hat die grosse Wieder- 
belebung des Holzschnittes um 1900 ausge- 
löst. Vallottons grafisches Werk ist umfang- 
reich: 122 Holzschnitte, 55 Lithografien und 
23 Radierungen. Der erste, immer noch gut 
brauchbare Katalog stammt von Louis Gode- 
froy; er ist 1972 durch ein neues, vervoll- 
kommnetes Werkverzeichnis ersetzt wor- 
den. 

Maxime Vallotton/Charles Goerg. Felix Val- 
lotton. Catalogue raisonn& de I’Euvre grave 
et lithographie. Geneve, Les Editions de 
Bonvent, 1972 


«4 Wassily Kandinsky: Komposition 


1922. Farbige Lithografie 


La Paresse (S.34) 


Druck der Auflage, unten rechts vom Künst- 
ler in Bleistift signiert und numeriert. 


Paul Gauguin (1848-1903) 


Gauguin schuf seine erste Grafik, eine Folge 
von 10 Zinkografien, aufgrund von Vorar- 
beiten aus Pont-Aven, 1889 in Paris. 1891 
folgten die beiden einzigen Radierungen 
und 1894, während des Pariser Aufenthaltes, 
nochmals 2 Lithografien. Alle andern Gra- 
fikblätter des Meisters sind in Holz geschnit- 
ten, der Technik, der der Künstler am mei- 
sten Interesse entgegenbrachte und die die 
einzige war, die ihm während der Aufent- 
halte auf den Südseeinseln zur Verfügung 
stand. Das grafische Werk ist von Marcel 
Guerin beschrieben worden. Ein neuer Kata- 
log, bearbeitet von Elisabeth Mongan, ist in 
Vorbereitung. 

Marcel Guerin. L’Euvre grave de Gauguin. 
Paris, H. Flour, 1927. 2 Bände 


Te Faruru - Ici on fait !’Amour (S.35) 


Einer der sehr seltenen Handdrucke des 
Künstlers, in Schwarz und in verschiedenen 
Braun eingefärbt. Auf gelblichem Velin. Gau- 
guin färbte monotypieartig ein und erreichte 
zusätzliche Effekte, indem er einzelne 
Stöcke zuerst auf festes Papier, dann noch- 
mals in Farbvarianten auf sehr dünnes Japan 
druckte und dann den Japanbogen auf das 
feste Papier aufzog. - Beim vorliegenden 
Druck hat er den Holzstock zuerst in 
Schwarz und dann den gleichen Holzstock, 
in stark veränderter Einfärbung, nochmals in 
Ocker, leicht versetzt über das Schwarz, ab- 
gezogen. 


Käthe Kollwitz (1867-1945) 


Aus dem Kreis der deutschen Grafikschaf- 
fenden, die nicht der «Künstlergruppe 
Brücke» angehörten, ragen Kollwitz, Beck- 
mann, Barlach, Lehmbruck und Franz Marc 
heraus. Besonders Käthe Kollwitz, deren 
Bedeutung eindeutig auf dem Gebiete der 
Zeichnung und der Grafik liegt, hat ein 
grossartiges grafisches Werk geschaffen, 
das früh weit über Deutschland hinaus gros- 
sen Einfluss gewann. Dass Kaiser Wilhelm Il. 
ihre Grafik, die thematisch stark an Pro- 
bleme wie Mutter und Kind, wirtschaftliches 
Elend, Krankheit in der Familie und «Rinn- 
steinkunst» abqualifizierte, gereicht ihr zur 
Ehre. Die Kollwitz beherrschte alle drei grafi- 
schen Techniken in Perfektion. Besonders 
gesucht sind die frühen Zustandsdrucke, die 
sie häufig von Hand überarbeitete. Der 1955 
posthum publizierte CEuvrekatalog von 
August Klipstein, teilweise basierend auf Ar- 
beiten von Sievers und Wagner, ist das gül- 
tige Werkverzeichnis. 

August Klipstein. Käthe Kollwitz. Verzeichnis 
des graphischen Werkes. Bern, Klipstein & 
Co., 1955 


Die Carmagnole (S.36) 


Der Titel bezeichnet ein 1792 bei der Ein- 
nahme von Carmagnola aufgekommenes 
Sturmlied der Französischen Revolution, das 
mit dem Refrain endet: «Dansons la Carma- 
gnole, vive le son du canon.» Prachtvoller 
Frühdruck auf aufgewalztem China, auf far- 
bigem Papier, von der Künstlerin in Tinte si- 
gniert. Eines der Hauptblätter des Frühwer- 
kes. 


Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938) 


Kirchners Leben unterteilt sich in zwei 
grosse Abschnitte, die Jahre in Deutschland 
und die Jahre in der Schweiz. Er studierte 
erst Architektur und schloss sich dann 1905 
in Dresden der Künstlergruppe Brücke an, 
als deren führendes Mitglied er heute gilt. 
Nach der Auflösung der Gruppe im Jahre 
1913 hielt er sich in Berlin, Jena und dem 
Taunus auf und fuhr dann, einer ernsthaften 
gesundheitlichen Krise wegen, 1917 erst- 
mals nach Davos, wo er sich noch im glei- 
chen Jahre für den Rest seiner Zeit nieder- 
liess und ein Leben inmitten der Bergbauern 
führte. 1938 schied er freiwillig aus dem Le- 
ben. - Die Grafik begleitet Kirchner während 
der ganzen Spanne seiner künstlerischen 
Aktivität in gleich starker Intensität. Er 
dürfte der bedeutendste Grafikschaffende 
aus der Welt des deutschen Expressionis- 
mus sein. Faszinierend zu beobachten, wie 
der Grossstadtmensch 1917 den Bruch mit 
seiner bisherigen Umwelt vollzog und in der 
selbstgewählten Einsamkeit des Lebens in 
Davos Frauenkirch eine neue künstlerische 
Basis aufbaute. Sein grafisches Werk ist bis 
1927 von Gustav Schiefler beschrieben wor- 
den, wobei Kirchner selbst für die Gestal- 
tung der beiden publizierten Bände besorgt 
war. Ein neues Werkverzeichnis, bis 1938 er- 
gänzt und mit Reproduktionen aller Blätter, 
stammt vom Ehepaar Dube. 

Annemarie und Wolf-Dieter Dube. E.L.Kirch- 
ner. Das graphische Werk. München, Pre- 
stel, 1967 


Kopf Ludwig Schames (Umschlag) 


Das Porträt Ludwig Schames, des Frankfur- 
ter Kunsthändlers, bei dem Kirchner in den 
Jahren 1916, 1919, 1920 und 1922 umfang- 
reiche Ausstellungen veranstaltete, ist im 
Frühjahr 1918 im Rahmen der Reihe der 
grossartigen Bildnisköpfe entstanden, die 
Kirchner in Kreuzlingen in Holz schnitt. Schö- 
ner Druck des Il. Zustandes, unten rechts si- 
gniert und links als «Handdruck» bezeichnet. 


Kopf Albert Müller (S.37) 


Das Porträt des Basler Malers Albert Müller, 
der 1925 mit Frau und Kindern in Davos bei 
Kirchner zu Besuch weilte, im 1. Probedruck 
des I. Zustandes. Von Kirchner voll signiert, 
als «erster Handdruck» und als «Probe- 
druck» bezeichnet und mit einer Dedikation 
an «Herrn Dir. Schiefler, Juni 27». Druck auf 
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Joan Mirö: La Main. 1953. Farbige Radierung 
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Edvard Munch (1863-1944) 


In der Geschichte der Grafik des 19. und 20. 
Jahrhunderts ist Edvard Munch eine der 
markantesten Figuren. Das Werk des Künst- 
lers hat in den Jahren seiner Entstehung die 
Kunst in Norwegen und Frankreich, aber vor 
allem in Deutschland nachhaltig beeinflusst 
und gewann seither eine weltweite Aus- 
strahlung und Anerkennung. Munchs Ver- 
dienste um die Grafik liegen bei allen drei 
Sparten: er hat Meisterwerke auf dem Ge- 
biete der Lithografie, des Holzschnittes und 
der Radierung geschaffen. Dem Druck sei- 
ner Blätter liess er eine besondere Pflege an- 
gedeihen, seine Handdrucke, besonders far- 
biger Blätter, mit ihren zum Teil subtil abge- 
wogenen Varianten, gehören heute zu den 
gesuchtesten Werken. Munch hat in jungen 
Jahren in Norwegen und Berlin gearbeitet 
und empfing dann während eines längeren 
Aufenthaltes von 1895 bis 1897 in Paris, wo 
er sich besonders intensiv mit neuer Grafik 
beschäftigte, entscheidende Impulse. Nach 
seiner Rückkehr nach Deutschland wurde 
ihm früh eine grosse Anerkennung zuteil, 


und während seiner letzten Lebensjahr- 


zehnte in Norwegen durfte er in vollem 
Masse die Früchte seines vielseitigen Schaf- 
fens ernten. Thematisch ist, besonders sein 
Frühwerk, an die Bohemewelt von Oslo (da- 
mals noch Christiania) und an seine Kon- 
takte mit Strindberg und Ibsen gebunden. 
Sein grafisches Werk wurde von Gustav 
Schiefler erfasst, dem grossen Grafikkenner 
aus Hamburg, ein Katalog, auf den man noch 
nicht verzichten kann und der kürzlich in 
einem Neudruck erschien. Bei Schiefler sind 
Lithografien, Holzschnitte und Radierungen 
erfasst, während eine neuere Publikation 
von Sigurd Willoch lediglich die Radierungen 
beschreibt (und vorzüglich reproduziert). 
Gustav Schiefler. Verzeichnis des graphi- 
schen Werkes von Edvard Munch 

Band I: Werke bis 1906. Berlin, Bruno Cassi- 
rer, 1907. - Neudruck 1974: J.W.Cappelen 
Verlag, Oslo. Band Il: Werke 1906 bis 1926. 
Berlin, Euphorion Verlag, 1928. - Desgleichen 
Sigurd Willoch. Edvard Munch. Etchings. 
Oslo, Johan Grundt Tanum, 1950 


Madonna - Liebendes Weib (S.38) 


Eines der Hauptblätter aus dem grafischen 
Werk des Künstlers in einem sehr schönen 
Exemplar. Der Stein mit der schwarzen 
Zeichnung entstand 1895 noch in Berlin, die 
ergänzenden Farbsteine 1902. Die in Farbe 
gedruckten Exemplare wurden 1902 in klei- 
ner Auflage von Lassally in Berlin hergestellt. 
Das vorliegende Exemplar ist von 3 Steinen 
gedruckt: Zeichnung in Schwarz, Rostrot 
und Blau für die Umrandung, Teile des Hin- 
tergrundes und Teile des Haares. Durch den 
Druck auf grünem Velin entstehen zusätz- 
liche Farbeffekte. Unten rechts vom Künst- 
ler signiert, links in Bleistift mit dem Titel: 
Liebendes Weib. Munch versuchte mit die- 
sem Blatt den Moment der Empfängnis dar- 
zustellen. In einer späteren Überarbeitung 
wird die Umrandung weggenommen. 


Erich Heckel (1883-1970) 


Heckel gehörte 1905 zu den Gründungsmit- 
gliedern der «Brücke» in Dresden, siedelte 
im Winter 1911/12 nach Berlin über, zog sich 
während des Krieges 1939-1945, ausge- 
bombt und als «entarteter Künstler» einge- 
stuft, an den Bodensee zurück. Sein grafi- 
sches Werk ist besonders in den Brücke- 
Jahren von teilweise grossartiger Qualität, 
vor allem bei farbigen Holzschnitten. Der Li- 
thografie, dem Holzschnitt und der Arbeit 
auf der Kupferplatte brachte er ein gleich 
starkes Interesse entgegen. Das Werkver- 
zeichnis der Grafik wurde vom Ehepaar 
Dube verfasst. 

Annemarie und Wolf-Dieter Dube. Erich Hek- 
kel. Das graphische Werk. New York, Ernest 
Rathenau, 3 Bände, 1964, 1965 und 1974 


Zwei ruhende Frauen (S. 40) 


Das schöne Blatt, das zu den wichtigsten 
und seltensten farbigen Holzschnitten des 
deutschen Expressionismus der Brücke-Zeit 
gehören dürfte, in einem von Dube nicht be- 
schriebenen Zwischenzustand: vor der Kor- 
rektur des Kragens am Mädchen links im 
schwarzen Zeichnungsstock, aber schon mit 
den roten Lippen beim Mädchen rechts in 
der rot druckenden Farbplatte. Ausgezeich- 
neter Handdruck in 5 Farben: schwarz, rot, 
grün, ocker und blau. Unten rechts vom 
Künstler voll signiert und «10» datiert. 


Pablo Picasso (1881-1973) 


Picassos grafisches Werk zieht sich in unun- 
terbrochener Intensität von 1904 bis zu sei- 
nem Tode hindurch. Er ist die grosse Domi- 
nante des 20. Jahrhunderts und schafft in 
regelmässigen Abständen Hauptblätter, die 
zu den wichtigsten Marksteinen unseres 
Jahrhunderts zählen. Er beherrscht alle 
Techniken in Perfektion und bereichert die 
Szenerie immer wieder mit neuen Einfällen 
und Varianten. Neben seinem grossartigen 
malerischen und zeichnerischen Werk lässt 
sein Interesse für die Grafik nie nach, was 
zum zahlenmässig umfangreichsten Werk 
führt, das je ein Künstler geschaffen hat. Die 
Inventarisierung ist noch heute nicht abge- 
schlossen. Ein tadelloses Werkverzeichnis 
besteht für die Jahre von 1899 bis 1934, für 
die restlichen Schaffensjahre ist man auf die 
Werkübersicht von Georges Bloch angewie- 
sen. Für die Lithografien besteht ein kom- 
pletter Katalog von Fernand Mourlot. 
Bernhard Geiser. Picasso. Peintre-Graveur. 
Catalogue illustre de I’Euvre grav6 et litho- 
graphi& 1899-1931. Berne, chez l’auteur, 
1933 

Bernhard Geiser. Picasso. Peintre-Graveur. 
Catalogue raisonn& de I‘CEuvre grav6 et des 
Monotypes 1932-1934. Berne, Kornfeld et 
Klipstein, 1968 

Georges Bloch. Pablo Picasso. Catalogue de 
l’Euvre grav6e et lithographie 1904-1967. 
Berne, Kornfeld et Klipstein, 1968 

Georges Bloch. Pablo Picasso. Catalogue de 


l’Euvre grave et lithographie 1966-1969. 
Berne, Kornfeld et Klipstein, 1971 

Fernand Mourlot. Picasso Lithographe. 
1919-1969. Monte Carlo, Andr6 Sauret, 1970 


Töte de Femme. Ill. (S.41) 


Eines der 6 farbigen Aquatintablätter, hier 
auch mit Strichätzung, die Picasso im Früh- 
jahr 1939 schuf und von denen nur einzelne 
Drucke bekannt geworden sind. Die ganze 
Reihe der Blätter, die zu den grössten Sel- 
tenheiten des grafischen Werkes Picassos 
gehören, sind seit 1939 nur in 1 bis 2 Exem- 
plaren vorgekommen. Alle Blätter sind Por- 
träts seiner damaligen Lebensgefährtin Dora 
Maar. In kompletter Farbgebung ist von die- 
sem Blatt nur dieser Abzug bekannt, das 
Exemplar im Picasso-Museum von Barce- 
lona ist lediglich in Blau gedruckt. Das dem 
Drucker Lacouri&re überlassene, vom Künst- 
ler bezeichnete und signierte «Bon ä tirer», 
links in Bleistift mit «No 3», das heisst das 
Blatt Nummer 3 dieser Reihe von Porträts. 


Georges Braque (1882-1963) 


Braques grafisches Schaffen setzt 1909 mit 
kubistischen Blättern ein, zu Anfang alles Ar- 
beiten auf Kupferplatten. 1921 und 1932 fol- 
gen je eine bedeutende farbige Lithografie, 
eine Technik, die der Künstler in einer Reihe 
von Arbeiten ab 1945 in Vollendung prakti- 
ziert. Sein grafisches Werk wurde von Engel- 
berts und Hofmann beschrieben, die Litho- 
grafien allein von Mourlot. 
Engelberts-Hofmann. Georges Braque. Das 
graphische Werk. Stuttgart, Gerd Hatje, 1961 
Fernand Mourlot. Braque Lithographe. 
Monte Carlo, Andre Sauret, 1963 


Job (S.42) 


Zusammen mit «Fox» ist diese kubistische 
Kaltnadelarbeit das einzige Blatt, das vor 
1914 bei Henry Kahnweiler in einer Auflage 
erschien. Schöner, stark gratiger Druck auf 
Bütten, vom Künstler signiert und links im 
Unterrand numeriert. Mit Picasso schuf Bra- 
que die schönste kubistische Grafik. 


Paul Klee (1879-1940) 


Paul Klee wird mehr und mehr als einer der 
bedeutendsten Künstler der ersten Hälfte 
des 20. Jahrhunderts anerkannt. Die wich- 
tigsten Stationen seines bewegten Lebens 
sind die Schuljahre und die Ausbildungszeit 
in Bern und München bis 1906, die frühen 
Münchner Schaffensjahre von 1907 bis 1919, 
die Tätigkeit als Meister am Bauhaus in Wei- 
mar und Dessau von 1920 bis 1931, das Gast- 
spiel als Professor an der Akademie in Düs- 
seldorf und von 1933 an die Jahre in Bern. In 
den frühen Jahren nimmt die Grafik im 
Werke Klees eine Schlüsselstellung ein, in 
regelmässigen Abständen und besonders 
während der Bauhauszeit, wo eine eigene 
Druckerei zur Verfügung stand, erschienen 
aber auch in den späteren Jahren schöne 
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Radierungen und Lithografien, während der 
Holzschnitt nach einzelnen in das Jahr 1912 
fallenden Versuchen nicht weiterverfolgt 
wird. Der gültige Katalog der Grafik ist der 
folgende: 

E.W. Kornfeld. Verzeichnis des graphischen 
Werkes von Paul Klee. Bern 1963 


Zerstörung und Hoffnung (S.43) 


Das letzte der durch den Kubismus inspirier- 
ten Blätter, entstanden 1916 während Klees 
Dienstzeit als Landsturmsoldat, im Titel mit 
einer Anspielung auf den Krieg: Zerstörung 
und Hoffnung. Eine erste Titelidee lautete: 
Ruinen und Hoffnungen. Eines der 15 rö- 
misch numerierten Exemplare, vom Künstler 
in Bleistift mit dem Titel, der Nummer und 
einer abgekürzten Signatur «Kl». 


Max Beckmann (1884-1950) 


Beckmanns Werk gehört zu den grossen 
Meisterleistungen des deutschen Expressio- 
nismus, sowohl in bezug auf Malerei wie Gra- 
fik. Er geht seinen Weg ohne jegliche Bin- 
dung und gehört nie einer Gruppierung an. 
Er arbeitet bis 1915 in Berlin, später in Frank- 
furt, emigriert 1937 nach Amsterdam und 
siedelt 1947 nach den USA über. Durch 
seine häufigen Reisen und engen Kontakte 
mit Paris hält er immer Fühlung mit der inter- 
nationalen Kunstentwicklung. Sein grafi- 
sches Werk ist bedeutend und umfasst über 
300 Arbeiten in Lithografie, Holzschnitt und 
Radierung beziehungsweise Kaltnadel. Ein 
Cuvreverzeichnis der Grafik besteht noch 
nicht, man behilft sich mit dem Katalog der 
Ausstellung im Badischen Kunstverein in 
Karlsruhe von Klaus Gallwitz. 

Klaus Gallwitz. Max Beckmann. Die Druck- 
graphik. Karlsruhe, Badischer Kunstverein, 
1962 


Selbstbildnis mit steifem Hut (S.44) 


Das schönste Selbstbildnis des’ grafischen 
Werkes und eines der bedeutendsten Blät- 
ter der gesamten deutschen expressionisti- 
schen Grafik in einem Zustandsdruck von 
ausgesuchter Qualität, vor der Reinigung 
des Hintergrundes und mit starker Gratwir- 
kung in den mit der kalten Nadel überarbei- 
teten Partien. Probedruck auf Bütten, unten 
rechts signiert, links bezeichnet «Selbst mit 
Hut». 


Henri Matisse (1869-1954) 


Henri Matisse hat seine erste Bedeutung 
durch sein malerisches Werk in den Jahren 
der Fauves erlangt, zu deren führenden Mit- 
gliedern er zählte. Als grosser Kolorist feiert 
er, rein der figurativen Welt verpflichtet, 
auch später Triumphe. Erst in den letzten 
Jahren vor seinem Tode befreit er sich zu 
einer grossformatigen, nahezu abstrakten 
Sprache. Seine Grafik setzt schon 1900 ein 
und begleitet ihn auf seiner ganzen Lebens- 
strecke. Nach einigen wenigen Holzschnit- 
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ten konzentriert er sich auf Radierung und 
Lithografie. Sein grafisches Werk ist das 
letzte der grossen Franzosen, das noch nicht 
in einem CEuvrekatalog erfasst ist, obwohl 
der Künstler ein Verzeichnis führte, das man 
mit «planche» anzugeben pflegt. Man behilft 
sich mit Ausstellungskatalogen, deren kom- 
plettester der folgende ist: 


„Margrit Hahnloser-Ingold. Henri Matisse. 


Gravures et Lithographies de 1900 ä 1929. 
Exposition & Pully 1970. Berne, Kornfeld et 
Klipstein, 1970 


Odalisque ä la Culotte Bayad6&re (S.45) 


Eine von Matisses beliebten Darstellungen 
von Odalisken. Ausgezeichneter Druck der 
Auflage, auf dünnem China, vom Künstler si- 
gniert und numeriert. Eines der Hauptblätter 
des lithografierten Werkes. 


Wassily Kandinsky (1866-1944) 


Kandinsky war schon 30 Jahre alt, als er, 
nach einer längeren Ausbildung als Jurist in 
Russland, sich 1896 in München niederliess 
und mit einem Kunststudium begann. Eine 
abstrahierende figurative Malweise domi- 
nierte, alserim Jahre 1901 die Künstlergruppe 
«Phalanx» gründete und ab 1909 die Münch- 
ner «Neue Künstlervereinigung» präsidierte. 
Der grosse Durchbruch kam 1910 mit den er- 
sten abstrakten Bildern, dem gleichen Jahr, 
in dem auch Kandinsky seine wegweisende 
literarische Arbeit «Über das Geistige in der 
Kunst» verfasste. Mit Franz Marc gründete 
er 1911 die Künstlervereinigung «Der blaue 
Reiter». Während des Krieges 1914-1918 in 
Russland und Schweden, dann Tätigkeit in 
Staatsstellen des jungen revolutionären 
Russland, bis auch er 1921 «persona non 
grata» wird und nach Deutschland ausreisen 
muss. Ab 1922 bis 1933 als Meister am Bau- 
haus, zuerst in Weimar, dann Dessau und 
von 1932 bis 1933 noch einige Monate in 
Berlin. 1933 Übersiedlung nach Paris, wo der 
in Moskau Geborene 1944 sein Leben be- 
schloss. Die Grafik setzt 1902 ein. Bis 1908 fi- 
gurative Holzschnitte, dann ab 1909 eine lan- 
ge Reihe von abstrakten Lithografien, Holz- 
schnitten und Radierungen. Das grafische 
Werk umfasst gesamthaft über 200 Blätter 
und ist von Röthel beschrieben. 

Hans Konrad Röthel. Kandinsky. Das graphi- 
sche Werk. Köln, DuMont Schauberg, 1970 


Komposition (S.46) 


Aus der IV. Mappe der Bauhaus-Drucke (100 
Exemplare), erschienen Weimar, nach 1923. 


Joan Mirö (1893) 


Der grosse Surrealist und wegweisende ab- 
strakte Formschöpfer, der die Kunst des 20. 
Jahrhunderts von 1925 an bis heute so stark 
bereichert und mitgestaltet hat, ist in Barce- 
lona geboren worden. Heute, ungebrochen 
in seiner Schaffenskraft, lebt er in Paris und 
auf der Insel Mallorca. Das grafische Werk 


ist zahlenmässig sehr gross, seine künstleri- 
sche Ausstrahlung steht der Anzahl nicht 
nach. Es sind meist farbige Lithografien, es 
kommen auch Radierungen und Holz- 
schnitte vor. Ein endgültiges Werkverzeich- 
nis ist noch nicht erschienen, zur Zeit ist ein 
CEuvrekatalog der Lithografien im Erschei- 
nen begriffen. 


La Main (S.48) 


Eine der schönsten farbigen Radierungen 
aus dem gesamten Werk, unten rechts vom 
Künstler in Bleistift signiert und datiert und 
links auf 75 numeriert. Mir6 drückte seine 
Hand und verschiedene Fingerabdrücke 
durch das Vernis und liess die Abdrücke in 
der Schwarzplatte ätzen. 


El Lissitzky (1890-1941) 


Lissitzky ist einer der wichtigsten Künstler 
der frühen russischen Revolutionszeit. Er 
wurde 1921 als Professor an die Akademie 
von Moskau berufen, musste sich aber 
schon im gleichen Jahre der revolutionären 
Tendenz beugen, die in Russland nur noch 
den «sozialistischen Realismus» duldete. Er 
emigrierte nach Deutschland, traf dort mit 
Moholy-Nagy und van Doesburg zusammen, 
trat als Publizist in Erscheinung und arbei- 
tete von 1925 bis 1928 als Gast der Kestner- 
Gesellschaft in Hannover. Nach 1928 kehrte 
er nach Russland zurück. Ein (Euvreverzeich- 
nis seiner Grafik existiert noch nicht, ein- 
zelne Werke sind erwähnt und reproduziert 
in der Publikation von Sophie Lissitzky-Küp- 
pers und die Folge «Proun» beschrieben in 
der 1966 erschienenen Publikation «50 
Jahre Kestner-Gesellschaft». 


Proun (S. 51) 


Folge von 6 Blatt Lithografien, teilweise mit 
Collage, mit Titelblatt mit Collage und in ei- 
nem Originalumschlag mit Collage. Format 
61 x 45 cm. Herausgegeben 1923. Schmied: 
50 Jahre Kestner-Gesellschaft, Seiten 
292-293. 

Die Mappe erschien im Frühjahr 1923 als «1. 
Kestner-Mappe» in ursprünglich 50 Exem- 
plaren aufgrund von Arbeiten aus den Jah- 
ren 1919 bis 1923, entstanden in Moskau und 
Berlin. Die Herausgabe besorgte Eckart von 
Sydow. Alle Blätter sind einzeln vom Künst- 
ler signiert. Dieses Exemplar trägt auf der Ti- 
telseite statt der Nummer eine Collage und 
ist, datiert vom Juli 1923, an den deutschen 
Architekten Adolf Behne dediziert. 

Hier abgebildet: 

Proun V. - Der Prounenraum. - Das Blatt gibt 
den Entwurf des ersten «Proun-Raumes» 
wieder, den der Künstler 1922 in Berlin ge- 
schaffen hatte und dem heute grosse histo- 
rische Bedeutung zukommt. Hier vollzog Lis- 
sitzky den Schritt der Gleichstellung von Ma- 
lerei und Architektur, ein Hauptanliegen der 
russischen Avantgarde von 1917 bis 1923. 
Ein wichtiges Dokument des Konstruktivis- 
mus, das einen grossen Einfluss auf die Ent- 
wicklung der modernen Architektur hatte. = 


|) 
i 


El Lissitzky: Prounenraum. 1923. Lithografie. Blatt 5 der Mappe «Proun» 
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Multiples 


Neben grafischen Blättern gibt es in 
jüngerer Zeit auch dreidimensionale Objekte 
als Originale in vielfacher Ausführung, die 
sogenannten Multiples, die unter Zuhilfe- 
nahme industrieller Möglichkeiten angefer- 
tigt werden. Der Name wurde von der Pa- 
riser Galeristin Denise Ren& vor etwa zehn 
Jahren für die Editionen geprägt, die sie von 
Objekten der durch sie vertretenen Künstler 
herausgab. Dieser Begriff ist schnell in den 
Kunst-Sprachgebrauch übergegangen und 
bezieht sich nicht auf eine genau abgrenz- 
bare Kunstrichtung oder -form, sondern ist 
eher als Bezeichnung einer Tendenz zu ver- 
stehen. Sie begann in den fünfziger Jahren 
mit Daniel Spoerris Idee, Kunstwerke verviel- 
fältigt herauszugeben. 

Der Ursprung des Multiples liegt in der 
herkömmlichen Vervielfältigungsform der 
Bildhauerei. Dort wird das Original einer 
Skulptur in einem weichen Material wie Gips 
oder Ton gearbeitet und dann durch ein 
kompliziertes Gussverfahren zumeist in 
Bronze übersetzt. Das Giessen liegt gänzlich 
in der Hand von Spezialisten und erforderte 
von jeher, besonders bei Grossskulpturen, 
ein beträchtliches technisches Wissen. Der 
Künstler selbst greift erst bei der Patinie- 
rung wieder in den Arbeitsvorgang ein. 

Schon zu Beginn unseres Jahrhunderts 
wurde erkannt, dass Maschine und Indu- 
strialisierung eine Realität sind, mit der sich 
auch der Künstler auseinandersetzen sollte 
und die ihm neue Arbeitsmittel in die Hand 
gibt. 

Als Marcel Duchamp 1913 sein erstes 
readymade schuf, indem er ein Velorad mit 
Gabel auf einen Hocker montierte, bedeu- 
tete dies eine Erweiterung des Kunstbe- 
griffes, die für das künstlerische Schaffen 
der jüngsten Zeit von entscheidender 
Bedeutung war. Er leitete damit eine Ent- 
wicklung ein, die vor allem den intellektu- 
ellen, geistigen Zugang des Künstlers zu 
einem Thema in den Vordergrund stellte und 
das Verständnis des visuellen Resultats vom 
Verständnis dieses Zugriffs abhängig 
machte. (Eine Diskussion dieses Sachver- 
halts ginge weit über die Ziele dieses Heftes 
hinaus; er sei hier lediglich als Tatsache fest- 
gehalten.) Dadurch hatte das Kunstwerk 
aber seinen Charakter als gestalterische 
Schöpfung verloren, ebenso seine Bedeu- 
tung als Unikat. Duchamp stellte fest, dass 
die Form des Resultats eines bildnerischen 
Schaffensaktes grundsätzlich dasselbe wie 
das eines musikalischen oder literarischen 
sein sollte: Das Original ist unwichtig. Im 
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Mittelpunkt steht also nicht mehr das 
Sehen, sondern das Verstehen. In diesem 
Zusammenhang drängt sich allerdings die 
Frage auf, ob damit nicht die darstellende 
Kunst an und für sich von Grund auf in Frage 
gestellt wird respektive in eine andere, 
nämlich die literarisch-philosophische, über- 
führt wird. Dieselbe Überzeugung vertraten 
Man Ray, der ein von einem Arbeiter verse- 
hentlich zerschnittenes Werk sofort er- 
setzte, da die Idee und nicht das Resultat 
sein eigentliches Werk war, und Laszlo Mo- 
holy-Nagy, der ein Bild mit Hilfe einer Farb- 
skala über ein Telefon diktierte. - Selbstver- 
ständlich sind in jedem Bild geistige und vi- 
suelle Elemente vorhanden; Duchamp aber 
verschob die Akzente völlig. 

Einen grundsätzlich sozialen Aspekt bein- 
haltete die Zielsetzung des 1919 von Walter 
Gropius ins Leben gerufenen Staatlichen 
Bauhauses in Weimar: Architekten, Bild- 
hauer und Maler sollten wieder zum Hand- 
werk zurückgeführt werden, da es keinen 
Unterschied zwischen Künstlern und Hand- 
werkern gebe. Der Künstler stelle lediglich 
eine Steigerung des Handwerkers dar. Aus 
dieser Zielsetzung darf man den Anspruch 
einer «Kunst für alle» ableiten. 

1954 trat Victor Vasarely in seinem Auf- 
satz «Towards the Democratisation of Art» 
für die Nachbildung, Vervielfältigung und 
Ausdehnung von Kunstwerken ein. 


Die Geschichte des Multiples 


Dergestalt also waren die kunstgeschicht- 
lichen Voraussetzungen, als 1956 versucht 
wurde, eine Edition von Kunstobjekten her- 
auszugeben. Der Plan liess sich erst 1959 
unter dem Namen MAT (Multiplication d’Art 
Transformable) verwirklichen. Neben Daniel 
Spoerri nahmen Joseph Albers, Marcel Du- 
champ, Man Ray und Victor Vasarely sowie 
jüngere Künstler, unter anderen Pol Bury, 
Enzo Mari, Diter Rot, Jesus Raphael Soto 
und Jean Tinguely, teil. Spoerris Plan, alle 
Werke für den gleichen Preis (200 Franken) 
zu verkaufen, liess sich des unterschied- 
lichen Bekanntheitsgrades der Künstler 
wegen nicht durchführen. Das ganze Unter- 
nehmen wurde nicht ernst genommen und 
scheiterte trotz verschiedener Ausstel- 
lungen in Europa. Es konnte erst 1964 durch 
die Zusammenarbeit von Spoerri, Karl 
Gerstner und der Kölner Galerie «Der 
Spiegel» wieder aufgenommen werden. An- 
fangs der sechziger Jahre versuchte auch 
die Groupe der Recherche d’Art Visuel die 
sozialen Aspekte der Kunst zu ergründen 


«...die Idee des Originals ausrotten, die we- 
der in der Musik noch in der Dichtung exi- 
stiert: Viele Manuskripte werden verkauft, 
aber sie sind nicht wichtig.» 

Marcel Duchamp 


und schloss den Betrachter als aktives Ele- 
ment in ihre Gestaltung von Multiples ein. 
Verdienste um das Multiple erwarb sich 
auch Sandro Bocola mit seiner Edition ART 
in Zollikon. 

Die Multiples erlebten vor allem Ende der 
sechziger und zu Beginn der siebziger Jahre 
eine grosse Verbreitung, getragen durch das 
Galeriensystem. Die Höhe der Auflagen liegt 
in der Regel zwischen 50 und 100 - es gibt 
aber auch Auflagen in den 10000, zum Bei- 
spiel bei Miguel Berrocal -, während die 
Preise sich in den meisten Fällen zwischen 
500 und 3000 Franken bewegen. 


Das Multiple heute 


Das Multiple ist noch ein sehr junges Me- 
dium, ein Medium zudem, das nicht so offen- 
sichtliche spezifische Eigenschaften hat wie 
etwa ein Holzschnitt oder eine Radierung. 
Deshalb hat es mit den verschiedensten 
Schwierigkeiten zu kämpfen, und viele Pro- 
bleme sind noch ungelöst: so zum Beispiel 
Preis, technische Fertigungsmöglichkeiten - 
oft stellen Künstler ihre Multiples in Handar- 
beit selbst her -, anfallende Zusatzkosten wie 
Verpackung usw. Diese Probleme werden 
im Laufe der Zeit gelöst werden. Eine Frage 
jedoch belastet unserer Ansicht nach das 
Multiple grundsätzlich: die Massenauflage. 
Die heutigen Editionen können keinesfalls 
als Massenproduktionen im industriellen 
Sinn betrachtet werden. Welches sind aber 
die Folgen, wenn eine solche konsequent 
angestrebt wird? Bedingt das nicht ein Ab- 
fallen in die Dekoration? Kann die Kunst ihre 
Aufgabe, neue ästhetische Erkenntnisse - 
wie weit wir Ästhetik auch immer definieren 
wollen - zu vermitteln, noch erfüllen, wenn 
sie so sein soll, dass sie von Hunderttau- 
senden, wenn auch zu bescheidenem Preis, 
gekauft wird? 


Die Bedeutung des Multiples 

Betrachten wir des Künstlers Atelier als ein 
Labor, in dem die Möglichkeiten gesucht 
und untersucht werden, unsere Zeit visuell 
auszudrücken, sehe ich die Bedeutung des 
Multiples in der Tatsache, dass es uns für 
die Wirklichkeiten unseres Zeitalters sensi- 
bilisiert und auf das Neue einstellt, das uns 
prägt, ob wir es wollen oder nicht. Dieser 
Schritt ist besonders bedeutend für die Ge- 
staltung des Designs und der Architektur. 
Walter Benjamin äusserte sich so: «Die tech- 
nische Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes 
verändert das Verhältnis der Masse zur 
Kunst.» dk 


«In einem industriellen Zeitalter 
ist die Unterscheidung zwischen 
Kunst und Nicht-Kunst, zwischen 
Handwerk und mechanischer 
Technologie nicht mehr absolut. 
Weder Malerei noch Photogra- 
phie, weder Film noch Licht- 
Skulpturen können länger genau 
voneinander getrennt werden. 
1922 bestellte ich bei einer 
Schilderfabrik telefonisch fünf 
Bilder in emaillierter Porzellanfar- 
be. Ich hatte die Farbenkarte der 
Fabrik vor mir und entwarf meine 
Bilder auf kariertes Papier. Am 
andern Ende des Telefons hatte 
der Fabrikinspektor dieselbe Art 
Papier mit Karo-Einteilung. Er no- 
tierte darauf die von mir diktier- 
ten Formen in der richtigen Lage. 
(Es war wie ein Schachspiel über 
Korrespondenz.) Eines der Bilder 
wurde in drei verschiedenen 
Grössen geliefert, so dass ich die 
feinen Unterschiede im Bezug 
der Farben zueinander studieren 
konnte, die sich aus Vergrösse- 
rung und Verkleinerung ergeben. 
Es ist wahr: Diese Bilder besas- 
sen nicht den Vorzug einer <«per- 
sönlichen Note), aber mein Un- 
ternehmen war gerade gegen 
diese Überbetonung gerichtet. 
Wegen dieser Suche nach per- 
sönlicher Note höre ich oft die 
Kritik, meine Bilder seien «intel- 
lektuelly. Das Wort ist hier herab- 
setzend gemeint, indem es auf 
ein Fehlen von emotionaler Quali- 
tät anspielt. Aber ich glaube, 
dass mathematisch harmonische 
Formen, genau ausgeführt, mit 
emotionaler Qualität angefüllt 
sind und dass sie ein perfektes 
Gleichgewicht von Gefühl und In- 
tellekt darstellen.» 

Laszlo Moholy-Nagy 


Laszlo Moholy-Nagy: 

Em2 (Telefonbild). 1922 
Porzellanemail auf Stahl 
47 x 30 cm. 7 Ex. 

New York, Sammlung 

The Museum of Modern Art 
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Andy Warhol: Campbell’s Soup (handelsübliche Suppendose, signiert). 1962 


Robert Watts: Hot Dog. 1962. Chromstahl. 16 x5x4cm 
64 Ex. Herausgeber: Edition Bianchini, New York 


= Man Ray: Untitled (Lampenschirm). 1920/64. Metall. 100 x 50cm 
100 Ex. Herausgeber: Galerie «Der Spiegel» (MAT), Köln 
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Max Bill: Doublement. 1970. Stahl poliert. 38 x 38 x 38 cm 
200 Ex. Herausgeber: Galerie Denise Rene, Paris 
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«Denn während die Kunst ge- 
stern zu fühlen und herzustellen 
suchte, kann sie heute erfassen 
und hervorrufen. Gestern hing 
die Erhaltung eines Kunstwerks 
von der Güte des verwendeten 
Materials, von der Perfektion der 
Technik und des Handwerks ab. 
Heute sind wir uns der Möglich- 
keiten von Nachbildung, Verviel- 
fältigung und Verbreitung be- 
wusst. So wird, zusammen mit 
dem Handwerk, der Mythos vom 


einmaligen Kunstwerk ver- 
schwinden, und das vervielfältig- 
te Kunstwerk wird schliesslich 
triumphieren dank der Maschine. 
Lasst uns die neuen Werkzeuge 
nicht fürchten, die die Technik 
uns gegeben hat. Wir können nur 
in unserer eigenen Zeit authen- 
tisch leben. Eine Verteilung in ho- 
hem Masse zu erreichen, ist 
wichtig, um der grossen Nachfra- 
ge zu entsprechen, die die Welt 
an unsrichtet.» Victor Vasarely 


Victor Vasarely: Kroa B. 1968. Polychromes Metall. 23,7 x 23,7cm >» 
75 Ex. Herausgeber: Galerie Denise Rene, Paris 


Daniel Spoerri: Triple multiplicateur d’art. 1964-1971 >> 
Glastisch mit Spiegel und gebräuchlichen Dingen. 48 x 48 x 75cm 
20 Ex. Herausgeber: Edition Nicole Fauche, Paris 


Yves Klein: Victoire de Samothrace. 1962. Blau bemalte Gips-- »>»> 
nachbildung der Nike von Samothrake auf Steinsockel. H.49,5 cm 


175 Ex. Herausgeber: Karl Flinker, Paris 
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Über das Multiple 


Hatte sich der Künstler in der 
Vergangenheit und bis in die un- 
mittelbare Gegenwart hinein im 
wesentlichen darauf beschränkt, 
die Werkzeuge seines Tuns als 
Hilfsmittel einer wie auch immer 
gearteten manuellen Tätigkeit zu 
verstehen, so hat die sich immer 
weiter ausbreitende Industriali- 
sierung dazu geführt, dass auch 
der Künstler sich der neuen tech- 
nischen Stoffe und der durch die 
Maschine ermöglichten Arbeits- 
bedingungen bedient. 

Die Frage nach der Beziehung 
des Künstlers zur Maschine be- 
rührt grundsätzliche Fragen der 
heutigen Kunst, Gesellschaft und 
ihrer Werte. Es handelt sich um 
Fragen der Elite und Masse, der 
Lebensqualität der gesellschaft- 
lich-politischen Projektionen und 
des Status quo, und unlösbar da- 
mit verbunden sind Fragen der 
Marktwirtschaft und der interna- 
tionalen Ökonomie. Dessenunge- 
achtet sind Wertfragen einge- 
schlossen, die die Gesamtheit 
der heutigen Gesellschaft betref- 
fen. Quantität als Begriff ist von 
erheblicher Wichtigkeit gewor- 


von Udo Kultermann 


den und findet seine Entspre- 
chung auch in der Kunst. Er zeigt 
sich in Kunstwerken, die nicht 
mehr nur einmal vorhanden sind, 
sondern im Prinzip unendlich oft, 
Kunstwerke, die allen Menschen 
zur Verfügung stehen. 

Frank Lloyd Wright gab in einem 
Vortrag vom Jahre 1901 unter 
dem Titel «The Arts and Crafts of 
the Machine» eine der frühesten 
Artikulationen dieser Idee: «Die 
Maschine ist nicht mehr aus der 
Welt zu schaffen. Sie bleibt und 
ist der Pionier der Demokratie, 
die unserer Hoffnungen und 
Wünsche letztes Ziel ist. Der Ar- 
chitekt unserer Zeit sollte keine 
wichtigere Aufgabe kennen als 
die Verwendung dieses moder- 
nen Werkzeuges, soweit es über- 
haupt möglich ist.» 

Ein multipliziertes Kunstwerk ist 
im Sinne der industriellen Pro- 
duktion entstanden, ohne seinen 
Kunstcharakter aufzugeben. Es 
ist nicht nur einmal vorhanden, 
sondern mehrfach, prinzipiell in 
unbegrenzter Zahl von Exempla- 
ren. Jedes Exemplar ist allen an- 
dern exakt gleichartig, wie es 


1 Francois Morellet: Untitled. 1965. Metall. 50 x 50cm 
100 Ex. Herausgeber: Galerie «Der Spiegel» (MAT), Köln 


2 Julio le Parc: Continuel mobile lumiere. 1968. Holz, Glühbirne, Metall, 
Motor. 100 x 100 x 11cm. 250 Ex. Herausgeber: Galerie Denise Rene, Paris 


3 Christo: Look. Zeitschriften in Plastik eingewickelt auf hölzernem Sockel 
55 x 45 x 3,7 cm. 100 Ex. Herausgeber: Galerie «Der Spiegel» (MAT), Köln 
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eine Ware ist, die in der Fabrik 
hergestellt wird und ihre Häufig- 
keit dem Bedarf anpasst. Ein 
Multiple ist somit wie ein Photo in 
jedem der vorhandenen Exem- 
plare in gleichem Masse vollgül- 
tig gegenwärtig. In diesem Sinne 
ist ein Kunstwerk lediglich dann 
als Multiple anzusprechen, wenn 
es kraft der Intentionen des 
Künstlers und der Wesensart sei- 
ner Struktur auf eine Massenpro- 
duktion hin konzipiert ist, wenn 
also der Begriff der Reproduktion 
eines als Original anzusehenden 
Entwurfs nicht aufkommen kann. 
Zur vollen Ausschöpfung der 
dem Prinzip innewohnenden 
Möglichkeiten kommt das Multi- 
ple erst in der maximalen bezie- 
hungsweise optimalen Steige- 
rung der industriellen Möglich- 
keiten bei gleichzeitiger Sensibili- 
sierung elementarer Wahrneh- 
mung von Wirklichkeit. 
«Multiples sollten nie in weniger 
als 10000 - besser in 100000 - 
Exemplaren hergestellt und in 
Warenhäusern und Kiosken für 
zehn Dollar oder weniger ver- 
kauft werden» (Ralph Pomeroy). 
Die Tatsache, dass Kunstwerke 


auch Ware sind und sein können, 
findet im vervielfältigten Kunst- 
objekt ihre wesentliche Ausprä- 
gung. Bert Brecht (Versuche 
8-10, Berlin 1931) erkannte dies 
generell für die Kunst und ent- 
schied sich für den Sachverhalt 
selbst mit dem Zugeständnis, 
den Begriff für das Produkt of- 
fenzulassen: «Ist der Begriff 
Kunstwerk nicht mehr zu halten 
für das Ding, das entsteht, wenn 
ein Kunstwerk zur Ware verwan- 
delt ist, dann müssen wir vorsich- 
tig und behutsam, aber uner- 
schrocken diesen Begriff weglas- 
sen, wenn wir nicht die Funktion 
dieses Dinges selber mitliquidie- 
ren wollen, denn durch die Phase 
muss es hindurch, und zwar ohne 
Hintersinn, es ist kein unverbind- 
licher Abstecher vom rechten 
Weg, sondern was hier mit ihm 
geschieht, das wird es von Grund 
auf ändern, seine Vergangenheit 
auslöschen, so sehr, dass, wenn 
der alte Begriff wieder aufge- 
nommen werden würde - und er 
wird es werden, warum nicht? -, 
keine Erinnerung an das Ding 
durch ihn ausgelöst werden wird, 
das er einst bezeichnete.» 


Luis Tomasello: Atmosphere chromoplastique vert. 1970. Plastik 
65 x 56 x 4,5 cm. 100 Ex. Herausgeber: Galerie Denise Rene, Paris 


Alain Jacquet: Rainbow over the fire. 1970-1972. Brailleschrift auf Metallplatte 


54 x 54 cm. 30 Ex. Herausgeber: Galerie Nicole Fauche, Paris 


Lucio Fontana: Concetto spaziale-taglio. 1970. Porzellanrelief, weiss unglasiert 


26 x 43 cm. 75 Ex. Herausgeber: Rosenthal Aktiengesellschaft, Selb 
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7 SolLeWitt: 2/2 two two part pieces using a cube 
with opposite sides removed. 1968. Stahl und eingebranntes Email 
45x 75 x 45 cm. 35 Ex. Herausgeber: Galerie Bischofberger, Zürich 


8 Robert Morris: Untitled. 1972. Aluminium. Mittelstücke: 
12,5 x 12,5 cm, Neigung 45°, 17 Ex. Eckstücke: 12,5 x 17,5 cm, 
Neigung 45°, 25 Ex. Herausgeber: Castelli Graphics, New York 


9 Takis: Electro-magnetic. 1967. Holz, Plexiglas, Nadel, 
Faden, Magnet. 20 x 25 x 20 cm. Unlimitiert 


< Arman: Akkumulation aus Messingrädchen. 1970 
Messing in Plexiglas. 29,3 x 41 x 5 cm. 65 Ex. 
Herausgeber: Galerie Bischofberger, Zürich 
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Louise Nevelson: Night Leaf. 1969. Acryl. 33x 33 x 5 cm 
150 Ex. Herausgeber: Pace Editions, New York 


«4 George Sugarman: Red and Yellow Spiral. 1969 
Holzskulptur aus 26 gleichen Teilen, rot und gelb bemalt 
43 x 51x 61 cm. 100 Ex. Herausgeber: Edition Ziegler, Zürich 
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Photographie als künstlerisches Medium 


von Willy Rotzler 


De alte, längstentschiedene, im Grunde von 
Anfang an müssige Frage, ob Photographie 
Kunst sei, soll hier nicht aufgewärmt werden. 
Grosse Photographen haben sie mit ihren 
Leistungen immer wieder neu und überzeu- 
gend beantwortet. Interessanter ist die 
Frage, wo im Bereich der visuellen Künste 
der Platz der Photographie ist. Es mag zwar 
gleichgültig sein, ob einer mit Bleistift, Feder, 
Pinsel Welt einfängt, interpretiert und ver- 
wandelt oder ob er dasselbe mit der Kamera, 
mit optischen und chemigrafischen Kniffen 
tut. Doch bleibt ein fundamentaler Unter- 
schied im Technischen bestehen, der letzt- 
lich mehr als technischer Art ist, weil er Ge- 
staltungsfragen und Gestaltungsmöglichkei- 
ten der Photographie entscheidend beein- 
flusst. Da, vereinfacht gesagt, die Photogra- 
phie darin besteht, dreidimensionale Wirk- 
lichkeit mit einem Linsensystem in der Ka- 
mera auf die zweidimensionale Fläche zu 
projizieren und das Körperlich-Räumliche 
vermittels des Lichtes der sensibilisierten 
Haut des Bildträgers aufzuprägen, hat man 
zu Recht den Standort der Photographie in 
die Nähe der zeichnerisch-grafischen Me- 
dien verlegt. Die frühe Photographie, vielfach 
von gescheiterten Malern betrieben, imi- 
tierte zwar die zeitgenössische Malerei in 
Gattungen, Sujets und Kompositionsweisen, 
aber es war jedem klar, dass die Produkte 
photographischer Manipulation mit Malerei 
direkt nichts zu tun haben. Photographien 
waren und sind mit technischen Mitteln 
durch Licht erzeugte tonale Veränderungen 
oder Verfärbungen der Oberfläche des Bild- 
trägers, am Ende des Prozesses in der Regel 
eines Photopapiers. Das liess gleich an 
zeichnerische und druckgrafische Medien 
denken, wo ebenfalls in der Regel Papier als 
Bildträger dient. 

Photogenic drawings, durch Licht gebo- 
rene Zeichnungen, nannte William Fox Tal- 
bot 1835 seine ersten photographischen 
Versuche. Und in Frankreich ersetzte Hippo- 
Iyte Bayard 1839 den von Nic&phore Niepce 
1816 eingeführten Begriff Heliographie (Son- 
nenlicht-Zeichnung) ebenfalls durch die Be- 
zeichnung Dessin photogenique. Erst nach 
der erfolgreichen Konkurrenzierung der Da- 
guerreotypie durch zukunftsweisendere Ver- 
fahren setzte sich in den 1840er Jahren der 
vom englischen Chemiker John Herschel vor- 
geschlagene Begriff Photographie, also 
Licht-Zeichnung, endgültig durch. Er geht 
einher mit dem Negativ-Positiv-Verfahren. 
Dieses beruht darauf, zunächst die durch das 
Kameraobjektiv in Lichtintensitäten umge- 
setzten «Eindrücke» von aussen auf einem 
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lichtempfindlichen Glas- oder Filmnegativ 
festzuhalten. Dabei erscheinen grösste Hel- 
ligkeiten als grösste Dunkelheiten und umge- 
kehrt. In einem zweiten photochemischen 
Prozess kann, wiederum unter Anwendung 
von Licht, durch dieses transparente Negativ 
hindurch ein lichtempfindliches Medium, 
nun meist Papier, so beeinflusst werden, 
dass darauf grösste Helligkeiten als grösste 
Dunkelheiten und umgekehrt erscheinen. 
Das Genial-Frappante dieses Umkehrprozes- 
ses beruht darauf, dass auf dem Umweg 
über das «verkehrte» Negativ die Lichtein- 
drücke auf dem Positiv «richtig» erscheinen. 

Schon die Photo-Pioniere wussten, was 
sie in den Händen hatten: mit dem Negativ 
einen originalen Bildträger, von dem sich un- 
schwer beliebig viele Positivkopien oder Ver- 
grösserungen herstellen lassen. Es lag 
darum nahe, das photographische Negativ 
als einen Bildträger zu verstehen, der denje- 
nigen bisheriger grafischer Techniken - dem 
Holzstock des Holzschnittes, der Kupfer- 
platte des Stiches und der Radierung, der 
Solnhofer Steinplatte der Lithografie - ver- 
gleichbar ist. Hier wie dort kann man mit 
dem originalen Bildträger in Umkehrprozes- 
sen nach Belieben positive Abzüge herstel- 
len. Hier wie dort stellt sich die Frage, was 
nun eigentlich das Original sei, was die Ko- 
pie. Die Photographen gaben, mit einem Sei- 
tenblick auf die grafischen Künstler, schon 
früh ihre Antwort, indem sie die eigenhändig 
oder unter ihrer Aufsicht im Labor hergestell- 
ten Positivabzüge von Hand signierten oder 
durch einen Prägestempel - erst viel später 
durch einen rückseitig angebrachten Gummi- 
stempel-Abdruck - als ihr Werk authentifi- 
zierten. Schon in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts haben urheberrechtliche Rege- 
lungen nicht nur das photographische Werk 
als künstlerische Leistung dem traditionellen 
Kunstwerk gleichgestellt, sondern auch die 
auf die genannte Weise signierte photogra- 
phische Kopie als Originalwerk geschützt. 
Damit war technisch und rechtlich die Photo- 
graphie dem grafischen Kunstwerk gleichge- 
stellt. Mit dem Kunstrang der Photographie 
hat das natürlich wenig zu tun. 

Viel wichtiger war und ist, das kreativ Tä- 
tige aus dem Medium der Photographie her- 
auszuholen, wobei vielleicht daran zu denken 
ist, dass die lange Zeit dominierende 
Schwarzweiss-Photographie in der Wirklich- 
keitswiedergabe eine kühne Abstraktion dar- 
stellt. Denn was in der Wirklichkeit farbig er- 
scheint, stellt sich in der Photographie als 
graduelle Tonwerte zwischen Weiss und 
Schwarz dar. Zwei grundverschiedene Wege 


der photographischen Gestaltung lassen 
sich durch die ganze Geschichte der Photo- 
graphie verfolgen: Auf der einen Seite geht 
es um das, was man als Experimentieren von 
Künstlern mit photographischen Mitteln be- 
zeichnen könnte; auf der andern Seite geht 
es um die eigenständige Nutzung der photo- 
graphischen Möglichkeiten durch kreative 
professionelle Photographen, wobei gerade 
ihre Arbeit zeigt, dass die Photographie alles 
andere als eine «objektive», wissenschaftlich 
exakte Wiedergabe der sichtbaren Wirklich- 
keit ist. Die beiden Wege berühren, durch- 
kreuzen und beeinflussen sich im Verlauf der 
Geschichte auf vielerlei Art. Fast folgenlos 
blieb die von Delacroix, von Corot und seinen 
Zeitgenossen entwickelte Technik des cliche 
verre: das zeichnerische Gravieren beschich- 
teter Photoplatten, mit denen sich wie Radie- 
rungen aussehende Abzüge auf lichtemp- 
findliichen Papieren herstellen liessen. In 
jüngerer Zeit haben einzelne Künstler ver- 
sucht, auf diese Technik zurückzugreifen, in- 
dem sie in minuziöser Kratztechnik mehr- 
schichtige Farbfilme manuell bearbeiteten, 
so dass bei der Grossprojektion dieser Dia- 
positive sich mehrfarbige Bilder von vorwie- 
gend informellem Charakter ergaben. 

Als ergiebiger erwies sich die auf Fox Tal- 
bot zurückgehende Technik der «Selbstdar- 
stellung» von Lichtphänomenen und von Ge- 
genständen auf photographischen, also licht- 
empfindlichen Papieren, ohne Verwendung 
der Kamera. Für dieses freie Spiel mit Licht- 
einwirkungen auf sensibilisierten Papieren 
hat man um 1920 den Begriff des Photo- 
gramms eingeführt. In den Jahren der Zür- 
cher Dada-Bewegung, 1918, erregte der Ma- 
ler Christian Schad mit seinen Schadogra- 
phien, einer Kombination von Klebebild, Pho- 
togramm und Photomontage, ein gewisses 
Aufsehen. Beharrlicher hat Man Ray seit 
1922 die Technik des Photogramms für freie 
abstrakte Kompositionen benutzt. Souverän 
die Möglichkeiten der Licht-Gestaltung auf 
Photopapieren erforschend, hat Laszlo Mo- 
holy-Nagy, ebenfalls seit 1922, kaum mehr 
erreichte Meisterwerke des Photogramms 
geschaffen. Da beim Photogramm direkt mit 
der Lichteinwirkung auf das Photopapier ge- 
arbeitet wird, entfällt das Negativ als Bildträ- 
ger. Im Prinzip also ist das Photogramm stets 
ein originales Unikat. Wenn später von Pho- 
togrammen Man Rays und vor allem Moholy- 
Nagys Kopien in mehreren Exemplaren und 
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Laszlo Moholy-Nagy: Photogramm 1923 > 
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Lee Friedlander: Untitled. Aufnahme 
aus «15 Photographs». 1973 
Herausgeber: Double Elephant Press, - 
New York. 15 Exemplare 


44 Man Ray: Beilage zu 50 Vorzugsexemplaren 
des Kataloges «Man Ray: 40 Rayographies» 
Herausgeber: Galerie des quatre mouvements, 
Paris. 1972 


«4 Andre Kertesz: Washington Square. 1966 
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auch in grösseren Formaten auf dem Markt 
erschienen, so handelt es sich stets um Ab- 
züge, die nachträglich auf der Basis eines Re- 
pronegativs erstellt worden sind. 

Gleichzeitig mit dem Photogramm _ er- 
schienen, vor allem im Bereich des Dadais- 
mus, zwei weitere photo-experimentelle 
Techniken: die Photomontage und die Pho- 
tocollage. Raoul Hausmann, John Heartfield, 
Max Ernst sind hier zu nennen, neben Mo- 
holy-Nagy, der mit seiner «Photo-Plastik» 
spezielle Wege ging. Die Möglichkeiten die- 
ser freien Phototechniken wurden vor allem 
im Surrealismus intensiv genutzt, bot sich 
hier doch die Chance, photographisch wirk- 
lichkeitsgetreue Elemente gegensätzlichen 
Charakters schockierend zur Einheit zusam- 
menzuschmelzen, ganz im Sinne von Lau- 
treamonts «Vision der Vereinigung des Un- 
vereinbaren». 

Dieses souveräne Schalten mit photogra- 
phischen Techniken und Mitteln durch die 
Künstler, also durch Nicht-Professionelle, hat 
nur begrenzt auf die eigentliche Photogra- 
phie eingewirkt. Diese stellte sich im Laufe 
ihrer Geschichte eigene Probleme, die aus 


der stets wieder andersartigen, neuartigen, 
oft auch abartigen Auseinandersetzung mit 
sichtbarer Wirklichkeit resultierten. Die Art, 
wie Wirklichkeit gesehen, interpretiert, in- 
szeniert und festgehalten wird, macht die 
verschiedenartigen, vielfach zeitlich sich fol- 
genden photographischen Auffassungen 
aus. Zu Recht spricht man von photographi- 
schen Stilen. Zahlreiche Meisterphotogra- 
phen, so zum Beispiel Andre Kert&sz, haben 
dazu beigetragen, ein spezifisch photogra- 
phisches Sehen zu entwickeln und den pho- 
tographischen Augenblick zu definieren - 
Leistungen, die in den letzten hundert Jah- 
ren unser Sehen grundlegend verändert ha- 
ben und damit auch das künstlerische Se- 
hen, die Kunst selbst. Verantwortlich dafür 
ist die Allgegenwart der Photographie dank 
ihrer unbegrenzten Reproduzierbarkeit. 

Im Zeitalter der informellen Malerei, des 
abstrakten Expressionismus mit seiner 
Hochschätzung der spontanen individuellen 
Geste hat die Kunst wenig Interesse am Me- 
dium der Photographie bekundet. Um 1960 
aber hat sich mit der Pop Art die Situation er- 
neut grundlegend verändert. Photographi- 
sches Material, oft in Form der Zeitschriften- 


Christian Vogt: Doppelbild. 1972 


Reproduktion, gehörte nun plötzlich zum 
Rohstoff für die realitätsbezogene bildneri- 
sche Arbeit. Robert Rauschenbercg, vielleicht 
mehr noch Andy Warhol sind die Exponen- 
ten dieses neuerlichen Rückgriffs auf photo- 
graphisches Material und photographische 
Techniken, wobei die Nutzung der Serigrafie- 
technik in hohem Masse stimulierend wirkte. 

Im Zeitalter von Pop Art und Nouveau 
Realisme erfolgte auch die Wiederentdek- 
kung der Photo-Experimente der Dadaisten 
und Surrealisten. Noch wichtiger wurde die 
Photographie als Ausgangspunkt für die Ma- 
lerei des Photo-Realismus und als Mittel der 
Darstellung-und der Dokumentation bei der 
Ausbreitung konzeptueller Kunst. Es gab da 
plötzlich Probleme, die nur noch photogra- 
phisch zu lösen waren. Wenn sich Künstler 
dieser Richtung der Photographie zu bedie- 
nen begannen, so meist absichtlich unpro- 
fessionell, ohne Interesse an phototechni- 
scher Perfektion. Für die neuartige Befra- 
gung der Wirklichkeit werden mit Vorliebe 
dilettantische Aufnahmen benutzt (etwa von 
Douglas Huebler), gelegentlich auch alte an- 
onyme Amateurphotos, etwa bei der «Spu- 
rensicherung» und der Selbstdokumentation 


(zum Beispiel eines Christian Boltanski). Auf- 
fallend ist dabei auch die Hinwendung zur 
photographischen Reihe oder Serie, vorab 
bei allen Formen der Body Art (Bruce Nau- 
man, Arnolf Rainer, Urs Lüthi und andere). 
Diese Hinwendung der konzeptuellen Kunst 
zur Photographie (beispielhaft sind die Farb- 
photo-Serien von Jan Dibbets) ist nicht ohne 
Einfluss auf einzelne kreative Berufsphoto- 
graphen geblieben. Die Aufnahmen von Lee 
Friedlander gehören hierher oder die enig- 
matischen Photo-Geschichten von Duane Mi- 
chals. 

Interessanterweise hat diese Aktualisie- 
rung des photographischen Mediums - als 
Originalabzug, Photokopie oder Offsetrepro- 
duktion - eine Hinwendung auch des Kunst- 
handels zur historischen und zur aktuellen 
Photographie ausgelöst. Photographische 
Werke erscheinen auf Kunstauktionen, 
Photo-Galerien etablieren sich, Editionen von 
Photographien stellen sich neben Grafik-Edi- 
tionen, und den Grafik-Sammlern erwächst 
in den Photo-Sammlern neue Kollegen- 
schaft. Noch ist dieser Photographie-Markt 
uneinheitlich. Fragen um Originalabzüge, 
Auflagen, Re-Editionen harren der Klärung. 


Die latenten Widerstände gegen die Photo- 
graphie als künstlerisches Medium scheinen 
aber endgültig zu zerfallen und einer breiten, 
vollen Akzeptierung Platz zu machen. 


x 


«Fotografie ist nicht bloss Abklatsch der 
Natur, denn sie ist (mechanistische) Umset- 
zung aller Farbwerte, ja selbst der räumli- 
chen Tiefenspannungen und Formstruktu- 
ren. Dennoch beruht der Wert der Fotografie 
auf dem ästhetischen Werte der Natur sel- 
ber. Braucht man daher nur technisches 
Rüstzeug zu beherrschen, um guter Fotograf 
zu werden? Keineswegs: man muss ein vol- 
ler Mensch sein, wie auf allen andern Aus- 
drucksgebieten auch. Das Eigentümliche je- 
weiliger Formwertung spricht sich im Foto 
genau so aus wie etwa in der Grafik.» 


Zitiertt aus Franz Roh: Mechanismus und 


Ausdruck. Wesen und Wert der Fotografie. 
In «Foto-Auge», Stuttgart 1929 
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Duane Michals: Chance Meeting. 1969 


4 Urs Lüthi: My Face Behind Ecky’s Face. 1973. Photo auf Leinwand 
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5. Februar-6. März 1976 


Oskar Kokoschka 


Lithographien 


der letzten 10 Jahre 


gedruckt bei J.E. Wolfensberger AG,.Zürich 


mit Zeichnungen 
& 
Aquarellen 


im Kunstsalon Wolfsberg 
Bederstrasse 109 
8059 Zürich 


Märzausstellung: Sallenbach / Frangois Gay 


Aprilausstellung: H. U. Saas /Robert Strübin 


ständig Werke von 


Dietrich, Früh, Herbst und Moore 


Anmerkungen zu 
«Vervielfältigte Kunst» 


Artinta 


Eine neue 
druckgrafische Technik 


Der in Zürich lebende Wiener Leo 
Keck hat eine neue Technik erfun- 
den, auf manuelle Weise Druck- 
stöcke für das Hochdruck- und 
Tiefdruckverfahren herzustellen. 
Wir meinen darin die wichtigste 
Erfindung auf dem Gebiete des 
künstlerischen Handdruckes in 
den letzten Jahren zu erkennen 
und sehen uns seit dem Erschei- 
nen des «Handbuches der Druck- 
graphik» eigentlich zum ersten 


Artinta-Druck von Leo Keck 


Fünffache Vergrösserung eines 
Ausschnittes desselben Druckes 


Male veranlasst, für die nächste 
Auflage eine Ergänzung der tech- 
nischen Beschreibungen ins Auge 
zu fassen. 

Das neue Verfahren, welches 
vom Erfinder Artinta getauft 
wurde, beruht darauf, dass ein 
vom Künstler gemaltes Bild im 
noch feuchten Zustande mit Hilfe 
von Glaspulver und Giessharz di- 
rekt in einen Druckstock verwan- 
delt wird, wobei keinerlei photo- 
graphische Prozesse zur Anwen- 
dung gelangen. Abzüge von Ar- 
tinta-Druckstöcken auf der Tief- 
druckhandpresse zeichnen sich 
durch reiche Tonwertabstufungen 
aus, welche diejenigen von Aqua- 
tintadrucken oder Lavierungen 
auf Lithografiestein oder Zink 
übertreffen. Unter der Lupe unter- 
scheiden sich Artinta-Drucke in 
der Feinstruktur deutlich vom 
Aquatintakorn. 

In der Druckgrafik fehlte bisher 
eine Technik, welche es dem 
Künstler erlaubte, in’freier Pinsel- 
manier Druckstöcke herzustellen. 
Aquatinta, Direktätzung und Li- 


thografie bleiben in der Anzahl 
der Tonwertabstufungen be- 
schränkt. Zudem muss der Künst- 
ler seitenverkehrt arbeiten, was 
bei der Artinta-Technik nicht mehr 
der Fall ist. Die Erfindung von Leo 
Keck darf als eine wesentliche Be- 
reicherung der druckgrafischen 
Techniken betrachtet werden. 
Felix Brunner 


Mitarbeiter 


FELIX BRUNNER, geboren 1929 in 
Zollikon, begann nach der Matura 
ein Chemiestudium an der Univer- 
sität Zürich, das er aber abbrach, 
um ins grafische Gewerbe hin- 
überzuwechseln. Langjährige Tä- 
tigkeit an leitender Stelle in einer 
grafischen Anstalt. Seit Jahren 
befasst er sich vorwiegend mit 
dem künstlerischen Handdruck in 
einer eigenen lithografischen 
Werkstatt. Zusammenarbeit mit 
einer Reihe anerkannter Künstler, 
Druck ihrer grafischen Blätter, da- 
neben Beratungstätigkeit für Gra- 
fiker, Sammler und Verleger in 
drucktechnischen Belangen. 


LITERATURHINWEIS = gibt Dinge, 
die nicht in jeder Küche 


Die Redaktion möchte auf fol- stehen. 


gende Bücher hinweisen, die für 
dieses Heft benützt wurden: 

- Walter Koschatzky: Die Kunst 
der Graphik. Technik, Geschichte, 
Meisterwerke. Salzburg, Resi- 
denz-Verlag, 1972 

- Elfried Bock: Geschichte der 
graphischen Kunst. Von ihren An- 
fängen bis zur Gegenwart. Berlin, 
Propyläen-Verlag, 1932 


- Felix Brunner: Handbuch der 31 | 
Druckgraphik. Teufen, Arthur II} | 
Niggli-Verlag, 1962 : a 


- JohnL.Tancock: Multiples. The 
first Decade. Katalog zur Ausstel- 
lung im Philadelphia Museum of 
Art, 1971 

- New Multiple Art. Katalog zur 
Ausstellung in der Whitechapel 
Art Gallery, London 1970, organi- 
siert vom Arts Council of Great 
Britain 

- Heijo Klein: Sachwörterbuch 
der Drucktechnik und grafischen 
Kunst. Köln, Verlag M.DuMont 
Schauberg, 1975 

- Willy Rotzler: Photographie als 
künstlerisches Experiment. Von 
Fox Talbot zu Moholy-Nagy. Lu- 
zern, Verlag C.J. Bucher, 1974 

- Fünf Jahrhunderte europäische 
Graphik. Katalog zur Ausstellung 
im Haus der Kunst, München, in 
der Bibliotheque Nationale, Paris, 
und im Rijksmuseum, Amsterdam, 
1965/66 

- Prints 1400-1800. Katalog zur 
Ausstellung im Minneapolis Insti- 
tute of Arts, im Cleveland Mu- 
seum of Art und im Art Institute of 
Chicago, 1956/57 

- Carl Zigrosser: Prints and their 
Creator. A World History. 2nd re- 
vised edition, New York, Crown 
Publishers Inc., 1974 

- ars multiplicata - vervielfältigte 
Kunst seit 1945. Katalog zur Aus- 
stellung des Wallraf-Richartz-Mu- 
seums in der Kunsthalle Köln, 1968. 
Die Zitate im Artikel «Multiples» 
entnahmen wir dem Katalog «Mul- Zum Beispiel der Therma-Doppelofen 4000. 
tiples» von John L. Tancock. 


: ’ u ; Er vereint drei Apparate in einem: 
ee I 1. Hauptbackofen mit allen Schikanen: Infrarotgrill, Synchron-Schaltuhr, Fleischthermometer, 


Doppel-Innenbeleuchtung, Backwagen auf Rollen, Doppelverglasung und 
sich um Auszüge aus einem aus- «thermolytic»-Selbstreinigung. 
führlichen Essay, den er für uns 2. Umluftofen: für Temperaturen bis 260 °C, eignet sich für fast alle Zubereitungsarten, 


i r = mit «thermolytic»-Selbstreinigung. 
rn RN ats Länge 3. Integrierte Ventilation: Garantiert eine Küche ohne «Küchenluft», 
wiederzugeben uns leider nicht erlaubt Grillieren bei geschlossener Tür. 
möglich ist. 


Der Artikel «Die wichtigsten i h 


Techniken der Druckgrafik» stützt 

sich im wesentlichen auf Auszüge 

aus Felix Brunners «Handbuch 8762 Schwanden 
der Druckgraphik». 
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Kataloge 


Rahn’sche Farbdiapositiv- 
sammlung 


Rahn’s Coloured Slide Collection 
Eine ikonografische Klassifizie- 
rung von Meisterwerken der Ma- 
lerei von 1430-1810 

Verlag Herbert Lang & Co., Bern 
458 S., 16 Abb., Fr. 96.- 

Bezug durch: Rahn’sche Farb- 
diapositivsammlung, 
Drusbergstrasse 102, 

CH-8053 Zürich 

Mit diesem Band wird eine Samm- 
lung von ungefähr 5000 Diapositi- 
ven erschlossen. Er ist dank der 
Zweisprachigkeit - deutsch und 
englisch - und einem höchst sinn- 
vollen Aufbau einfach zu konsul- 
tieren und einem weiten Benützer- 
kreis offen. Inhalt: Vorwort von 
Lucas H.Wüthrich - Wie die 
Sammlung und deren Program- 
mierung entstanden sind - Ver- 
zeichnis der vertretenen Länder - 
Alphabetisches Sachwortregister 
- Sachwortregister nach 14 Ober- 
begriffen - Verzeichnis der Künst- 
ler - Verzeichnis der Museen, Kir- 
chen und Privatsammlungen - 
Hersteller und Händler von Farb- 
diapositiven (eine Auswahl) - Mu- 
seen, die Farbdiapositive verkau- 
fen (eine Auswahl), dazu 16 Abbil- 
dungen von Gemälden. 


Meckseper 


Werkverzeichnis der Radierungen 
1956-1975. Von Rolf Schmücking 
Herausgegeben vom Verlag Gale- 
rie Schmücking, Braunschweig 
231 S., 198 Abb., Fr.60.- 

Bezug durch: Galerie 
Schmücking AG, Leonhards- 
graben 52, CH-4000 Basel 

Das Werkverzeichnis enthält ein 
Porträt von Friedrich Meckseper 
und Abbildungen der 170 von 
1956 bis 1975 entstandenen Ra- 
dierungen, wovon 16 bereits in 
Farbe die kurze Biografie beglei- 
ten. In dem gepflegten Leinen- 
band finden sich ferner ein alpha- 
betisches Abbildungsverzeichnis 
und ein Text von R.Schmücking. 


Galerie Bischofberger 


Katalog 1975 

127 S., 60 Abb., Fr.20.- 
Bezug durch: Galerie Bischof- 
berger, Claridenstrasse 41, 
CH-8002 Zürich 
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Bruce Nauman: Fenster- oder Wandschrift 
1967. 150 x 140 cm 


33 der grosszügigen Abbildungen 
sind farbig. Legenden deutsch 
und englisch. Ein Künstlerindex 
verweist auf die Abbildungen. 


Bruno Baeriswyl 


Schriftenreihe Freiburger 
Künstler 2. Herausgegeben 

vom Museum für Kunst und 
Geschichte Freiburg 

96 S., 46 Abb., Fr. 15.- 

Bezug durch: Mus&e d’Art et 
d’Histoire, rue Pierre-Aeby 227, 
CH-1700 Fribourg 

Inhalt: Bruno Baeriswyl ou la prise 
de possession von Michel Terra- 
pon - Le ph&enome£ne Bruno von 
Heinrich Stirnimann, deutsch und 
französisch - Temoignages, Text- 
dokumente, deutsch und franzö- 
sisch - Biografie, ebenfalls zwei- 
sprachig - Ausstellungen - Biblio- 
grafie - Bildteil mit 40 Werken 
des Künstlers - Abbildungsver- 
zeichnis. 


Tendenzen 


Neuere Architektur im Tessin 
Dokumentation zur Ausstellung 
an der ETH Zürich, 20. November 
bis 13. Dezember 1975. Zusam- 
mengestellt durch Martin Stein- 
mann und Thomas Boga 

137 S., 438 Abb., Fr. 30.- 

Bezug durch: ETHZ Organisa- 
tionsstelle für Ausstellungen, 
Bahnhofquai, CH-8001 Zürich 
Inhalt: Zur Lage der Architektur 
im Tessin von Heinz Ronner - 
Wirklichkeit als Geschichte von 
Martin Steinmann - Beiträge zum 
Entwerfen, Beispiele mit ausführ- 
lichen Kommentaren - Bauten 
und Entwürfe - Biografien, Werk- 
verzeichnisse der 21 beteiligten 
Architekten. Umfangreich und in- 
formativ. 


Indiens Kunst 
und Kultur 


C.Sivaramamurti: 

Indien, Kunst und Kultur 

Aus der Reihe «Ars Antiqua» 
Verlag Herder, Freiburg i.B. 
ca. Fr. 320.- 


In einem Prachtband werden In- 
diens unerschöpfliche Kunst- 
denkmaäler vorgestellt - «wie ein 
Schluck Nektar, der nicht sättigt, 
und wie die Juwelen des Ozeans, 
die niemals gänzlich sichtbar 
werden», schreibt der Autor in 
seiner Einleitung. C.Sivarama- 
murti, Direktor des Nationalmu- 
seums in Delhi, ist der Altmeister 
für Indiens Kunstgeschichte und 
mit den Schriften, den Glaubens- 
formen und dem vielfältigen 
Brauchtum seiner Heimat auf das 
innigste vertraut. Mehr als um die 
Beschreibung aller Werke - die ja 
durch das Bild direkt wirken - 
geht es dem Autor um das Ver- 
ständnis für den Geist des indi- 
schen Menschen, um dessen Le- 
bensauffassung und Ideale, die 
die Triebfeder seines kreativen 
Schaffens sind. In der gewichti- 
gen Einführung von 133 Seiten 
geht er auf die verschiedenen 
Faktoren ein, die das Wesen der 
indischen Kunst bestimmen. Er 
hat sie nach den folgenden Ge- 
sichtspunkten geordnet: 

Die indische Frühgeschichte: 
Relativ kurz wird die Induskultur 
behandelt. Die sowohl in Paki- 
stan wie auf dem indischen Terri- 
torium gemachten erstaunlichen 
Funde beweisen, dass bereits im 
3. und 2. Jahrtausend v.Chr. eine 
hochzivilisierte Stadtbevölkerung 
bestand, die Bronze goss und 
kleine, aber hervorragende 
Skulpturen schuf. Diese frühe 
Kultur hat jedoch ihre Geheim- 
nisse bewahrt, denn die auf den 
kunstvollen Siegeltäfelchen ein- 
gravierten Schriftzeichen konn- 
ten noch nicht entziffert werden. 
C.Sivaramamurti macht keine An- 
stalten, den «Nebel über der 
Lücke» bis zu den Skulpturen der 
Maurya-Dynastie im 3. Jahrhun- 
dert v.Chr. aufzuhellen, und lässt 
beispielsweise die merkwürdigen 
Kupferhort-Funde unerwähnt. 

Land und Leute:Mit bewegten 
Worten preist C.Sivaramamurti 
die Kraft und Schönheit seines 


Heimatlandes und zitiert dazu Ge- 
dichte des berühmten klassi- 
schen Sanskrit-Dichters Kälidäsa. 
Dadurch wird evident, wie eng 
sich der Inder mit der Landschaft 
und der Tier- und Pflanzenwelt 
verbunden fühlt. Er personifiziert, 
ja vergöttlicht die Berge und 
Flüsse und belebt alles mit phan- 
tasievollen Legenden. Indem das 
Brauchtum sich bis heute in er- 
staunlicher Frische erhalten hat, 
wirkt die Kunst nicht isoliert oder 
museal. 

Schrift, Sprache und Literatur: 
Die Quintessenz der Weisheit 
des alten Indien wurde durch die 
heiligen Texte, die Veden und an- 
dere Schriften, ausgedrückt. Sie 
bilden die Grundlage für die Phi- 
losophie und Religion, stipulieren 
die moralischen Satzungen mit 
der Idee das Dharma als heiligem 
Lebensgesetz und lassen die 
Hymnen an die Götter verneh- 
men. Wichtig in bezug auf die 
Kunst sind die Lehrbücher für alle 
Künste, deren Regeln als von den 
Göttern gelehrt verbindend wa- 
ren. Gemeingut sind auch die 
grossen Epen, vor allem das 
24000 Verse umfassende 
Rämäyana und die 100000 Verse 
des Mahäbhärata - ein uner- 
schöpflicher Quell für die Kunst. 

All diese Texte sind in Sans- 
krit, der kunstvollen Hoch- 
sprache, verfasst. Vorerst war die 
Verbreitung der heiligen Texte 
von Mund zu Mund erfolgt; dann 
kamen die Schriften auf: Die Kha- 
rosthi und Brähmi sind die älte- 
sten Schriften; aus der Br + hmi 
haben sich alle späteren Schrif- 
ten entwickelt. Die ersten be- 
zeugten Inschriften stammen aus 
dem 3. Jahrhundert v.Chr. Die 
Kalligrafie war schon früh als 
Kunst gepflegt worden. Man 
kann dies beispielsweise auf vie- 
len kunstvollen, mit feinen In- 
schriften und Bildern versehenen 
Siegeln erkennen. Gross war die 
Gelehrsamkeit an mehreren Uni- 
versitäten. Als Glücksfall für In- 
dien ist es zu bezeichnen, dass 
ungeachtet der Vielfalt des riesi- 
gen Landes eine gewisse einheit- 
liche Grundhaltung entstehen 
und bewahrt werden konnte, was 
nicht zuletzt dem Schrifttum und 
der Kraft der heiligen Texte zu 
verdanken ist. 

Die Siegel und Münzen sind 
von grosser Schönheit und Präzi- 


WDW 22.1.002.75 


Hier 
erklärt ihnen 
eine Bank,warum 
man sich über ihr 
er Kapital oft falsche 
zn. Vorstellungen ".:." 


D: Leistungs- 


mit unserem vor- 


inihrem Geschäftsbericht stehen. macht behaltlosen Bekenntnis zum 
| 


Wir meinen, man sollte 
sie auch nach ihrem geistigen Kapital beur- 
teilen: nach der Denkweise ihrer führenden 
Leute und dem fachlichen Können aller ihrer 
Mitarbeiter. 

Geld arbeitet nämlich nie von allein, 
auch wenn die Inhaber eines Sparkontos 
oft diesen Eindruck haben. Eine Bank muss 
sich sehr anstrengen, um das Geld ihrer 
Kunden gewinnbringend anzulegen. Und 
damit das Jahre und Jahrzehnte lang so 
bleibt, muss sie klare Grundsätze und ein 
überdurchschnittlich hohes Verantwortungs- 
gefühl haben. 

Wir sagen Ihnen gerne, was wir im 
einzelnen darunter verstehen: 

Seit bald einem Jahrhundert sind wir 
auf die Verwaltung mittlerer und grosser 
Vermögen spezialisiert. Um sie in ihrem Wert 
zu erhalten, auch in inflationären Zeiten, 
wollen wir sie möglichst ertragbringend, aber 
auch möglichst risikolos anlegen. Wir 
müssen uns also im Markt auskennen und 
gleichzeitig jede Anlagemöglichkeit kritisch 
prüfen. Und wer, wie wir,die Sicherheit über 
alles stellt, wird lange skeptisch bleiben. 

Diese Zurückhaltung ist freilich nicht 


Privateigentum zusammen. 
Hinter jedem Wertbestand, der uns anver- 
traut wird, sehen wir denjenigen, der ihn 
erworben hat-aus Sorge um seine Zukunft, 
um seine Familie oder sein Unternehmen. 
Ihm fühlen wir uns verantwortlich und nicht 
einer anonymen Summe Geld. 

Eine Verantwortung, die sich mehr auf 
dıe Person als auf die Sache bezieht, ist 
auch der Grund, weshalb wir etwas anderes 
als kundenbezogene Aktivitäten nicht 
kennen. Wer uns sein Eigentum anvertraut, 
darf die Gewissheit haben, dass wir immer 
in seinem Interesse handeln. 

Am liebsten sind uns daher Kunden, 
die ein ebenso persönliches Verhältnis zu 
ihrer Bank wünschen wie wir zu ihnen. Und 
die unsere konservative Grundhaltung 
akzeptieren, weil sie mit der ihren überein- 
stimmt. Und die nicht nur die Höhe der 
Bilanzsumme als Sicherheitsgarantie betrach- 
ten, sondern ebensosehr die Leute, die ın 
der Bank für sie tätıg sind. 

In einem Gespräch oder aus unserem 
wöchentlichen Bulletin, das wir Ihnen gerne 
eine Zeitlang schicken, erfahren Sie am besten, 
ob sıch Ihre Vorstellungen mit unseren decken. 
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BANK JULIUS BAR & CO AG ZÜRICH 


Bahnhofstrasse 36, 8001 Zürich, Telefon 01/23 8640 
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sion und bezeugen das techni- 
sche Können der Handwerker. In 
ihnen spiegeln sich nicht nur die 
Macht und Erfolge der Herrscher, 
sondern auch die Ideale des voll- 
kommenen Menschen. 

Die Götter in Literatur und 
Kunst:Zum Verständnis der indi- 
schen Kunst ist die Kenntnis der 
Götterwelt mit ihren mannigfa- 
chen Erscheinungsformen uner- 
lässlich. C.Sivaramamurti gibt 
eine ausgezeichnete Einführung 
in die wichtigsten Themen. Er 
veranschaulicht sie durch zahl- 
reiche Abbildungen und den Hin- 
weis auf typische Darstellungen 
in der Kunst. Die Gottheiten und 
Schutzkräfte sind mehrheitlich in 
der Gestalt idealisierter Men- 
schen dargestellt worden. Die in 
Indien entstandenen grossen Re- 
ligionen - Buddhismus, Jainis- 
mus und Hinduismus - hatten 
sich gegenseitig befruchtet; sie 
weisen mancherlei Parallelitäten 
auf. In Anbetracht der Kompli- 
ziertheit der Ikonografie hätte 
dieses Kapitel gut noch etwas 
ausführlicher sein dürfen, insbe- 
sondere was die buddhistischen 
und jainistischen Gestalten be- 
trifft oder die den Kompositionen 
zugrunde liegenden heiligen Dia- 
gramme. 

Die Begegnung von Himmel 
und Erde:Unter dieser Über- 
schrift zeigt der Autor, wie sich 
die Welten der Götter und der 
Menschen durchdringen: Götter 
steigen hernieder, inkarnieren 
sich zum Wohl der Menschen. 
Ihre Nähe wird durch die Medien 
von Bild, Musik und Tanz intensiv 
erlebt. Der Mensch seinerseits 
gibt sich der Gottheit vertrauens- 


voll hin und sucht sich mit ihr lie- 
bend zu vereinen: welche Berei- 
cherung und Verklärung des Le- 
bens! Als höchstes Ziel der Philo- 
sophen jedoch gilt die vollstän- 
dige Loslösung vom Irdischen, 
was nur als Resultat geistiger 
Vollkommenheit erreicht werden 
kann. Jenseits von Freud und 
Leid, in der Verschmelzung der 
Individualseele mit der Universal- 
seele, dem alles durchdringen- 
den Allmächtigen, herrscht ewi- 
ger Friede. 

Die Stilfiguren in der Kunst- 
Die Ausdruckskraft der indischen 
Kunst: Nun versucht C. Sivarama- 
murti das Verständnis für die in- 
dische Kunst zu wecken, indem 
er Zitate der klassischen Literatur 
heranzieht und mit zahlreichen 
Beispielen belegt, mit welcher 
Subtilität es gelang, die Ideen 
und Ereignisse, Stimmungen und 
Gemütsbewegungen auf die 
Skulpturen zu übertragen. Durch 
die neun Rasas: Liebe, Komik, 
Mitleid, Heroismus, Wildheit, 
Furcht, Ekel, Erbarmen und Ruhe, 
drückt der Inder die Grundstim- 
mungen aus. 

So vorbereitet kann der Leser 
nun den chronologischen Rund- 
gang durch die Kunstperioden 
antreten. In jedem Abschnitt gibt 
C.Sivaramamurti aus seinem um- 
fassenden Wissen heraus die ge- 
schichtlichen und geistesge- 
schichtlichen Zusammenhänge - 


* es waren ja meist die grossen Kö- 


nige, die bedeutende Aufträge 
erteilten und die Künstler zu be- 
sonderen Leistungen anfeuerten. 
Zudem zeigt der Autor die Sti- 
lentwicklungen und -beziehun- 
gen auf und verschweigt auch die 


Fremdeinflüsse nicht, vorab per- 
sische und hellenistische, die zu 
gewissen Zeiten eine Synthese 
mit dem Bodenständigen eingin- 
gen. Sehr zu schätzen ist es, vom 
feinfühligen Kenner eine Sich- 
tung nach der künstlerischen 
Qualität berühmter und interes- 
santer Skulpturen zu erhalten. 
Doch ist es in Anbetracht der 
Fülle an Meisterwerken und trotz 
der stattlichen Zahl der Abbildun- 
gen unvermeidlich, dass Skulptu- 
ren mit begeisternden Worten 
gepriesen wurden, die nicht re- 
produziert sind. Etliche dieser 
Spitzenwerke hätten anstelle von 
doppelten oder sehr ähnlichen 
Photographien des Buches abge- 
bildet werden können. Sicher 
wird aber im Leser der Wunsch 
genährt, selbst nach Indien zu rei- 
sen, um diesen Herrlichkeiten in 
naturanachspüren zu können. 
Die frühen Dynastien- Von 
der Maurya- zur Gandhära-Kunst: 
Seit der Maurya-Zeit, die erst- 
mals monumentale, glänzend po- 
lierte Steinskulpturen schuf, reiht 
sich Höhepunkt an Höhepunkt, 
2000 Jahre lang. Die Werke der 
ersten Dynastien sind vom Budd- 
hismus getragen, so die imponie- 
renden frühen Kulthöhlen und die 
herrlichen Balustraden und Tore 
von Bhärhut und Bodh-Gayä der 
Shunga-Dynastie, von Sänchi und 
Amarävati der Shätavä- 
hana-Dynastie. Da wird in Symbo- 
len und Bildern liebevoll von den 
verschiedenen Erdenleben des 
Buddha erzählt. Die beiden nach- 
christlichen Jahrhunderte bedeu- 
ten einen epochalen Höhepunkt 
der indischen Kunst: Unter der 
mächtigen Kushäna-Dynastie 


Nordindiens - Zeitgenossen der 
Shätavähanas - wirkten zwei 
wichtige gegensätzliche Kunst- 
schulen: Die unter gräko-baktri- 
schem Einfluss stehende 
Gandhära-Schule im äussersten 
Nordwesten und die kraftvollen 
bodenständigen Werkstätten 
von Mathurä bei ÄAgrä. 

Der Höhepunkt- Die Kunst 
der Guptas und der Väkätakas: 
Der Reichtum und die Schönheit 
der klassischen Kunst sind über- 
wältigend. Das Bildnis des 
Buddha erreicht in Mathurä und 
S + arnäth die Vollendung. Meh- 
rere Kulthöhlen von Ajantä wur- 
den mit den wundervollen Male- 
reien ausgeschmückt, die Welt- 
berühmtheit erlangten. 

Um die Mitte des ersten Jahr- 
tausends n.Chr. ziehen die Hin- 
dugötter mit gewaltiger Kraft auf. 
Sie verdrängen das buddhisti- 
sche Pantheon und führen zu den 
unvergleichlichen Meisterwerken 
der Höhlen von Ellora, Ajantä, 
Aurangäbäd, Elephanta und 
Bädämi. Dabei fällt auf, dass der 
indische Gelehrte, im Gegensatz 
zu den europäischen Kollegen, 
die meisten Reliefs von Ajantä, 
Ellora, Aurangäbäd und Ele- 
phanta den Väkätakas des 5. und 
beginnenden 6. Jahrhunderts zu- 
schreibt. Sollte die mächtige, 200 
Jahre lang regierende Chälukya- 
Dynastie tatsächlich nur die im 
Süddekhan gelegenen Tempel - 
Bädämi, Aihole, Pattadakal, 
Alampet und andere - hinterlas- 
sen haben und keine in der 
Mahäräshtra? Dass die Räshtrak- 
ütas in Ellora im 8. Jahrhundert 
weiterbauten, ist durch Inschrif- 
ten in den Höhlen Nummer 15 


K.F. DAHMEN 


Objekte Originale Grafiken 


5. Februar - 28. April 1976 


Zollikerstrasse 141 - 8008 Zürich - Tel. 01 / 53 34 46 


Di-Fr 11.00-18.30, Sa 11.00-16.00 Uhr 
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(Dash-Avatära) und Nummer 16 
(der berühmte Kailäsa) erwiesen. 

Die Ausbreitung der indischen 
Kultur- Das indische Element in 
der Kunst Asiens: Hier unter- 
bricht der Autor die chronologi- 
sche Beschreibung der indischen 
Stile, um aufzuzeigen, welch 
grossen, konstruktiven Einfluss 
die indische Kultur auf die ande- 
ren Länder Asiens ausgeübt hat. 
Im Zuge der Handelsbeziehun- 
gen und der friedlichen Kolonisie- 
rung, die etwa von Christi Geburt 
an verstärkt einsetzte, hatten in- 
dische brahmanische Gelehrte 
und Beamte sowie buddhistische 
Mönche und Pilger vereinigen: 
Aufblühen ausländischer Königs- 
höfe mitgewirkt, besonders in 
Ceylon, Indochina und Indone- 
sien. Es ist diesen begabten Völ- 
kern geglückt, das indische Kul- 
turgut mit ihrem eigenen Kunst- 
empfinden auf harmonische 
Weise zu verbinden. 

Die klassische Eleganz des ho- 
hen Mittelalters- Die Vollendung 
des Kanons der indischen Kunst: 
Damit werden die Kunststile des 
7.bis 10. Jahrhunderts über- 
schrieben. Vorerst sieht man die 
hohen Leistungen der Pallavas, 
Pändyas und Cholas in Südindien, 
wobei neben den berühmten Mo- 
nolith-Tempeln und Reliefs von 
Mahämallapuram auch noch zahl- 
reiche weitere Kostbarkeiten auf- 
geführt sind, die sich an den 
Wänden von Kulthöhlen und Frei- 
tempeln oder in Museen von Ma- 
dras, Tanjore usw. befinden. In 
dieser fruchtbaren Periode sind 
noch viele weitere schöne Stile 
geschaffen worden, so von den 
Nolambas in Hemävati, den Ce- 
ras von Kerala, den Chälukyas 
und Räshtrakütas im Dekhan, 
den östlichen Ganges von Bhuva- 
neshvara in Orissa, den Pälas in 
Nordindien, in den Reichen 
Kashmir und Nepäl, und endlich 
vom Gujara-Pratihära-Reich, das 
im 9. und 10. Jahrhundert fast 
den ganzen Norden Indiens ein- 
nahm. 

Die Kunst der letzten Indu-Dy- 
nastien:Auch wenn im ausge- 
henden Mittelalter, nach der 
Wende zum zweiten Jahrtau- 
send, oftmals ein Nachlassen der 
Schöpferkraft zu beobachten ist, 
was gerne durch Virtuosität, Ma- 
nieriertheit und Überladenheit 
wettgemacht wurde, so gab es 


Konärak. Baumgöttin aus dem Tempel 
des Sonnengottes Sürya. 13.Jh. Sandstein 
H. 47 cm. Zürich, Museum Rietberg 
dennoch zu dieser Zeit eine 
ganze Anzahl hervorragender 
Leistungen, allen voran die welt- 
berühmten Tempel von Kha- 
juräho und Konärak oder die be- 
wundernswerten Bauten der Jain 
auf dem Berg Äbü und der Hoy- 
sala-Dynastie in Belür, Halebid. 

Der Schwanengesang- Die 
Endphase der indischen Kunst: 
Da sind die Tempel des Reiches 
von Fijayanagara und der Näyaka- 
Dynastie (Madurai zum Beispiel) 
hervorgehoben worden sowie die 
Wandmalereien von Lepäkshi 
und Padmanäbhapuram. 

Die Synthese zweier Kulturen 
- Die Kunst unter den Mogul- 
Herrschern: Dieses kurze Kapitel 
beschliesst den chronologischen 
Rundgang durch die Stilperioden. 
Es skizziert die so andersartige, 
weil bilderfeindliche Kunst der 
Moslems und ihre Auseinander- 
setzung mit den einheimischen 
Kräften und zeigt einige Mo- 
scheen, Grabmäler und Paläste. 
Besonders die Miniaturmalerei ist 
der Wechselwirkung von Hindus 
und Moslems zu verdanken. 

Dokumentation: Alle Kapitel 
sind - zusätzlich zu den 180 her- 
vorragenden, grossformatigen 
Farbtafeln - durch 496 kleinere 
Photos dokumentiert, stets mit 
zuverlässiger Beschriftung, je- 
doch ohne Massangaben. 

Die archäologischen Fundorte: 
Dem nicht genug; der chronolo- 
gischen Stilparade des Haupt- 
teils lässt C.Sivaramamurti noch 
eine Auffächerung der Kunst 


Elternverein 


NEUE SCHULE ZÜRICH 


Maturitätsabteilung — Gegr. 1942 


GYMNASIUM 


Realgymnasium mit Latein — Oberrealschule — Wirtschaftsgymnasium 
Neusprachliches Gymnasium. Anschluss an die Sekundarschule, Zielgerichtete 


Arbeit in sympathischen Klassen in einer erfahrenen Schule. 


Prospekt und Auskunft durch Rektorat und Sekretariat, 
Hirschengraben 1 (zwischen Bellevue und Pfauen), Zürich 1, Tel. 01/32 19 49 


Für das ganze Leben - mit WEM? 
Fragen Sie ACADEM. 


Venusisch wirkt Ref.711838-D, 
28/173. Sie ist rassig, unkom- 
pliziert und möchte eine her- 
vorragende Gattin und Mutter 
sein. Dazu verfügt sie über 
geradezu ideale Voraus- 
setzungen. 


Selten «schnuggige», blonde 
Studentin, 23/167, sucht ihr 


Dauer-Du in ebenbürtigem, 
sportl. Partner. Ref.711826-D. 


Sympathischer Dr. med. dent. 
mit eigener Praxis, 43/179, 
möchte doch nicht allein 
sitzenbleiben, Ref. 711293-D. 
Sympathischer, sportlicher 


Lic. rer. pol., Offizier und 
Pilot, 28/188, Ref. 712748-D. 


Für den Vorschlag der vorgenannten Partner 
(und anderer, besonderer): An ACADEM, 


Elite-Partnerwahl, 8002 Zürich, Dreikönigstr. 47 
schreiben oder 01/2567 74 anrufen. USE-Mitglied 


Die raschen und oft einschneidenden 
Veränderungen der Gesellschaft zwingen 
den Menschen, sich laufend auf neue 
Situationen und neue Anforderungen 
einzustellen. Besonders der Jugendliche 
ohne nötige Lebenserfahrung sieht sich 
dadurch oft vor unüberwindliche Schwie- 
rigkeiten gestellt. Der Übergang von der 
vertrauten Welt der Familie”in die 
manchmal schwer überblickbare Welt des 
schulischen Grossbetriebs.ünd’der bezie- 
hungsreichen Gesellschaft-ist miteiner 
Fülle von Problemen “verbunden. Das 
Hineinwachsen in die--Gesellschaft: ist 
heute mehr denn je” mit Konflikten 
belastet. Neben schulischer Überforde- 
rung geben nicht selten auch Desorientie- 
rung und psychische Belastungen’ Anlass 
zu Schwierigkeiten. Der junge Mensch in 
schwieriger Lage braucht vielfältige Un- 
terstützung. Er braucht Hilfe in_schul- 
ischen Belangen; er bedarf der erzieheri- 
schen Führung, um zu sich zu finden-und 
eine eigenständige Persönlichkeit zu ent- 
falten. Neben Schulung und Erziehung 
braucht der Heranwachsende auch Bera- 
tung, um sich orientieren zu können. 
Orientierung fordert er hinsichtlich Aus- 
bildungsmöglichkeiten und Berufswahl, 
aber auch inbezug auf gesellschaftliche 
Normen und letzte, unumstössliche 
Werte. 

Eine der ältesten Internatsschulen für 11- 


bis 16jährige Knaben versucht den heuti- 
gen Verhältnissen gerecht zu werden. In 
einer grossen Familie wird Ihrem Sohn 
eine lebensnahe Erziehung und Ausbil- 
dung zuteil. In der Gemeinschaft mit 
gleich- und verschiedenaltrigen Kamera- 
den übt er das Zusammenleben. Rück- 
sichtnahme, Einordnung und Zusammen- 
arbeit erprobt er im Alltag. In kleinen 
Klassen’ von.8 bis 14 Schülern lernt er 
selbständig’ arbeiten, um das Rüstzeug für 
das Leben zu erwerben. - Eine gesunde 
Umgebung undeine einfache und geregel- 
te Lebensweise:helfen mit, dass Erziehung 
und Schulung eine‘ natürliche und wir- 
kungsvolle Einheit'bilden. Eine ausgewo- 
gene Verteilung-von Unterricht, Sport, 
Aufgabenstunden, /Freizeit und Ruhe 
verhindern Einseitigkeit und Überforde- 
rung. Damit_das Kind dem Elternhaus 
nicht entfremdet, kehren die Schüler über 
das ‚Wochenende zu den Eltern zurück 
(5-Tage-Woche). Die individuelle Bera- 
tung ergänzt Erziehung und Ausbildung, 
so dass alle Voraussetzungen für eine 
erfolgreiche Hilfe gegeben sind. 


Rufen Sie uns über Nummer 031/810615 
an. Vereinbaren Sie einen Besuch. Wir 
zeigen Ihnen den Schulalltag und bespre- 
chen uns mit Ihnen. Falls wir Ihnen keine 
Lösung anbieten können, sind wir gern 
bereit, Sie weiter zu beraten. 
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nach Regionen folgen, in alpha- 
betischer Reihenfolge, Provinz 
um Provinz, 114 Seiten umfas- 
send, in kleinerer Schrift und mit 
einer Kartenskizze. Jetzt legt er 
das Gewicht auf die Baukunst, 
der die Skulpturen ja grossenteils 
entstammen, und belegt sie mit 
307 kleinen Photos und Grundris- 
sen. Nochmals nimmt der Ge- 
lehrte die Gelegenheit wahr, Zu- 
sammenhänge, Stilmerkmale und 
Standorte aufzuzeigen. 

Den Abschluss des Buches bil- 
den mehrere Skizzen zu Ikono- 
grafie und Baukunst (Haltungen, 
Arten der Tracht und Embleme in 
verschiedenen Stilen, Dekor an 
Säulen usw.) sowie Zeittafeln für 
die Stile und historischen Daten, 
Listen von Göttern und mytholo- 
gischen Gestalten, von Herr- 
schern, Künstlern, Philosophen 
und Schriftstellern und endlich 
das Glossarium, die Bibliografie 
und das Register. Skizzen, Glos- 
sarium und Register hätte man 
sich noch etwas ausführlicher ge- 
wünscht. Sie bieten eine überaus 
nützliche Handhabe zum Erken- 
nen der Stilarten. 

So rundet sich ein anspruchs- 
volles Werk ab, das in seltener 
Weise die Vorzüge eines pracht- 
vollen Bildmaterials mit dem ge- 
diegenen Text eines grossen in- 
dischen Fachgelehrten in sich 
vereinigt. Elsy Leuzinger 


Itzhak Perlman 


Ragtimes of Scott Joplin: The 
Ragtime Dance, The Easy Win- 
ners, Bethena, Magnetic Rag, 
The Strenuous Life, The Enter- 
tainer, Elite Syncopation, So- 
lace, Pine Apple Rag, Sugarcane 
Rag 

Itzhak Perlman, Violine / 

Andre Prävin, Klavier 

EMI 1C 064-02599 


Antonin Dvoräk: Konzert für 
Violine und Orchester a-Moll 
op.53; Romanze für Violine und 
Orchester f-Moll op.11 

Itzhak Perlman, Violine / London 
Philharmonic Orchestra /Lei- 
tung: Daniel Barenboim 

EMI 1C 063-02634 


Wie die meisten Geiger der 
jüngeren Generation von interna- 
tionalem Ruf, studierte auch Itz- 
hak Perlman beim legendären Ivan 
Galamian an der Julliard School in 
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New York. 1945 in Tel Aviv gebo- 
ren, begann Perlman seine Kon- 
zerttätigkeit als kaum 20jähriger 
1964, nachdem er den 1.Preis im 
Leventritt-Wettbewerb erspielt 
hatte. Der damaligen Jury gehör- 
ten unter anderen George Szell, 
Isaac Stern und William Steinberg 
an, was einiges aussagt über die 
künstlerischen Ansprüche dieser 
Prüfung. 

Einerseits spielt Perlman die 
gängigen Werke des klassisch- 
romantischen Repertoires, scheut 
sich aber nicht, auch Bearbeitun- 
gen und als Salonmusik ver- 
schrieene Virtuosenstücke zu 
spielen (zum Beispiel Werke von 
Sarasate, Novacek, Dinicu, Kreis- 
ler usw.). Ich glaube sogar, dass 
man nur jemanden einen grossen 
Geiger nennen kann, der auch das 
feeling und den Humor für nicht 
ganz todernste Miniaturen be- 
sitzt; Jascha Heifetz zum Beispiel, 
der König der Geiger, arrangierte 
für sich selbst Stücke aus Gersh- 
wins «Porgy and Bess», von De- 
bussy, Skrjabin, Schubert usw. 

Spätestens seit dem Erfolg des 
Films «The Sting» ist den Besu- 
chern die Titelmelodie «The En- 
tertainer» ein Begriff, und wie eine 
Welle kam danach die ganze Re- 
naissance der Ragtime-Musik. So 
gibt es nicht nur eine Gesamtauf- 
nahme aller Werke von Scott Jop- 
lin. Auch berühmte klassische 
Musiker, wie Edward Power 


Biggs, der Organist, haben ihre 
Schwäche für diese Salonmusik 
der Jahrhundertwende entdeckt 
(Power Biggs spielte inzwischen 
zwei Platten mit Piano-Rags auf 
Pedalcembalo bei CBS ein). 

Auf Anregung von Freunden 
hat Perlman nun selbst eine Reihe 
von Piano-Rags von Scott Joplin 
für Violine und Klavier bearbeitet 
und für die Schallplatte aufge- 
nommen. Das Ergebnis dieser Ar- 
rangements ist schlichtweg hin- 
reissend: mit dem im Unterhal- 
tungsfach ja erfahrenen Klavier- 
partner Andre Pr&vin beschert 
diese Platte 45 Minuten absolute 
musikalische Hochstimmung und 
zieht jeden mit auch nur etwas Hu- 
mor ausgerüsteten Zuhörer un- 
weigerlich in ihren Bann. 

Daneben hat Perlman fast 
gleichzeitig eine Schallplatte pro- 
duziert, die die andere Seite sei- 
nes stupenden Könnens doku- 
mentiert: das Violinkonzert und 
die sehr selten gespielte Romanze 
f-Moll von Dvoräk. Er zeigt hier 
dieselbe Einfühlungsgabe in die 
romantische Gefühlswelt wie auf 
der vorherigen Platte für amerika- 
nische Unterhaltungsmusik. Perl- 
man geht Dovfäks op.53 nicht mit 
derselben Expressivität an wie 
zum Beispiel David Oistrach in sei- 
ner Aufnahme mit Kyrill Kondra- 
schin, vermag jedoch in den lan- 
gen Iyrischen Solokantilenen des 
ersten Satzes und der Romanze 
ungemein abwechslungsreich zu 
gestalten und versteht das ganze 
Konzert eher als einen Dialog mit 
Orchester als ein Solostück mit 
Begleitung. Mit spielerischer Ele- 
ganz bewältigt er den im gegen- 
sätzlichen A-Dur stehenden drit- 
ten Satz und führt mit seiner prik- 
kelnd präzisen Technik das Werk 
zu einem triumphierenden Ab- 
schluss und Höhepunkt. 

Das Orchester wird vor allem 
im Detail sehr anpassungsfähig 
geführt von Daniel Barenboim, ist 
aber leider oft etwas in einen 
Klangschleier gehüllt, was aber 
bestimmt mehr der Aufnahmelei- 
tung anzulasten ist als dem Diri- 
genten. 

Beide Platten bescheinigen, ge- 
rade dank ihrem fast gleichzeiti- 
gen Erscheinen, Perlmans grosse 
Meisterschaft und absolute Stilsi- 
cherheit sowie seine Stellung in- 
nerhalb der grössten Geiger unse- 
rer Zeit. Daniel Bosshard 
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Zum Dezemberheft 


Die Aufnahmen S.63-65 gehören 
zu Bela Bartöks «Wunderbarem 
Mandarin», während sich der 
Text S.62 auf die Photographien 
S.68/69 bezieht. 


Is completely up-dated and is the only selective guide 
to over 8,000 art and antique dealers in Australia, 
Austria, Belgium, Canada, Denmark, France, Germany, 
Great Britain, Holland, Italy, Japan, Norway, Portugal, 


South Africa, Spain, Sweden, Switzerland and the USA. 


m The 1976 Yearbook contains an unprecedented 
amount of information vital to the serious international 
dealer and collector. 


m included in its 920 pages, covering 18 countries, is 
a detailed description of the stock of every antique 
shop, picture dealer and antiquarian bookseller of in- 
terest. It is the only guide which gives this information. 


B The SPECIALIST INDEX gives an excellent indi- 
cation of shops specialising in specific antiques or 
works of art. 


B The Yearbook is the only guide of its kind used on 
both sides of the Atlantic. It is the only annual guide. 


Just published-order NOW! 


The 
International 
Antıques 


Yearbook 
19/6 


ISBN: 0 90030 512 6 

UK: £7.50+60p postage and packing 

USA and rest of world: 

$20+S 1.25 postage and packing surface mail or 
$20+5 10 postage and packing airmail 


From booksellers everywhere or by post from Antiques 
Yearbooks, Chestergate House, Vauxhall Bridge Road, 
London SW1V 1HF 


And it is the only international guide compiled with 
the help of the antiques trade for the antiques trade. 


B Detailed and explicit town maps and street indexes 
pinpoint the exact location of dealers in each country. 
This means that it is the perfect guide to planning your 
buying visits. 


m Other invaluable features of this important new 
volume are full details of the leading international 
auction houses, dates and venues of the major Antique 
Fairs, specialized services of the packers and ship- 
pers as well as information on the foremost Fine Art 
publications. 


= The International Antiques Yearbook is published in 
London by the National Magazine Company Limited, 
publishers of The Connoisseur, the leading interna- 
tional art and antiques magazine. 


Für den 
schönsten Tag 
in Deinem und in 
meinem Leben. 
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Ss 

davor aufwiegt, ein Col- „= N & ein Geschenk für den Tag 

lier, das versuchen möch- ER “ua seinmöchte,dereinAnfang 

te, ihn aufzuwiegen: ein u de So ohne Ende ist. (Das ist eines 

leuchtendes Angebinde aus a ‚von vielen Colliers, die bei 

Weissgold. Gübelin hat aus io 3 ö Bm". % Gübelin zu haben sind; sie 

Brillanten, Diamant-Navet- alte ®, Ar 98: Ne alle kostbar, aber nicht 

ten und Rubinen ein Schmuck- 2 PR wen 2. alle gleich kostspielig.) 


stück gemacht, dessen Wert sich %u% w_ wg ug‘ - 
nicht bloss in Karat messen lässt: mit e 5% G U B = LI N 
171 Brillanten, 59 Diamant-Navetten und 9 Luzern, Bürgenstock, Zürich,Genf,Lugano,Bern, 
taubenblutroten Burma-Rubinen geschmückt St. Moritz, Basel, New York. 
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209° on Wenn Sie als 
3,93 m bisheriger Nicht-Abonnent 
oO =5 = 
SE: du 
2208 > 
o98% ae für ein Jahr abonnieren 
253 ® 
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- Wenn Sie du jemandem 
für ein Jahr schenken 
®& 
27T Wenn eine 
= = von Ihnen empfohlene Adresse 
ao? 
: du 
v e 
= e neu für ein Jahr abonniert 
-® 
2 ’ R 
E dann schenken wir Ihnen das 
ö prachtvolle 
z 
; Kunstadressbuch 
5 
«Blumen für alle 
a: > m = 
u: < Jahreszeiten» 
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= 5 Es ist ein Exklusiv-Geschenk für anspruchsvolle «du»-Freunde 
o” und mit Erlaubnis des Metropolitan Museum of Art, New York, in 
= unserer Offizin entstanden. Sein starker Einband mit Spiral- 
a bindung gewährleistet jahrelange, nützliche Dienste. Die mit 
e alphabetischem Register versehenen 80 Adress-Seiten bieten 


Platz für 960 Namen und Telephon-Nummern und sind durchsetzt 
von 40 ganzseitigen, vierfarbigen Reproduktionen der schönsten 
Blumenbilder aus den berühmten Beständen des Metropolitan 
Museum of Art. Im Handel ist «Blumen für alle Jahreszeiten» 
nicht erhältlich und daher als seltene, originelle Gabe auch zum 
Weiterschenken sehr geeignet. 
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Bitte wenden 
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lesen macht belesen DIE \ 


Ein Abonnement 
auf die europäische 
Kunstzeitschrift 


ist jederzeit ein 
 hochwillkommenes Geschenk 


Besitzen Sie kunstliebende Freunde und Bekannte im In- und 
Ausland, die ihr Wissen über das wesentliche Geschehen in der 
bildenden Kunst erweitern wollen? Und möchten Sie ihnen Ihre 
Sympathie und besondere Wertschätzung Monat für Monat - mit 
jeder Nummer - zum Ausdruck und Freude ins Haus bringen? 


Zum Beispiel für 


® einen Geburtstag 
® ein Jubiläum 
@® ein erfolgreich bestandenes Examen 
® eine Verlobung 
® eine Hochzeit 
® eine Beförderung 
® als Gegengeschenk 
@ als Aufmunterungsprämie 
@® als Geschenk für treue Dienste 
@® als Kundengeschenk 
® zum Zeichen der Dankbarkeit für einen besonderen Dienst 
® zu Ostern 
® zur Konfirmation 


@ zum Einzug in die neue Wohnung oder in das neue Haus usw. 


ist «du», die in ihrer Art einzige europäische Monatsschrift 
deutscher Sprache, 


das richtige, exklusive Präsent. 


Für alle diese Gelegenheiten können wir Ihnen eine schöne - 
Geschenk-Karte für den Beschenkten zustellen. Und wenn Sie es 
wünschen, geben wir dem Empfänger mit einer gediegenen 
besonderen Karte von Ihrem Geschenk Kenntnis. 


Bitte wenden 
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Hier abtrennen 


Hier abtrennen 


dlu BESTELLKARTE 


Ich abonniere die 


«du»-Monatshefte für ein Jahr . 
für Herrn [] Frau [_] Frl. 

Name 

Vorname 

Beruf 


Strasse / Nr. 


PLZ / Ort Staat 


ab Monat 


[] mit Geschenkmeldung in meinem Namen an obige Adresse 


Der Abonnementspreis für 1 Jahr beträgt 
Schweiz Fr. 70.- Ausland Fr. 85.- 


Bei Auslandsabonnements bitte beachten: 
[] mit englischem Resume ohne englisches Resume 
ohne Mehrpreis I 


Die Rechnung senden Sie bitte an: Herrn Frau | 


Frl] 


Name 


Vorname 


Strasse /Nr. 


PLZ / Ort Staat 


du 776 


Datum: Unterschrift: 


Zutreffendes bitte ankreuzen und deutlich (BLOCKSCHRIFT) _ 
schreiben 


(ll EMPFEHLUNGSKARTE 


Meine nachstehend aufgeführten Bekannten und Freunde de 
visuellen Künste dürften sich für die Monatsschrift «du» interes 
sieren. Ich bitte um kostenlose, unverbindliche Zustellung je eine 
Probenummer an folgende Adressen: 

du 2/76 


Herr [] Frau [] Frl. 
Name / Vorname 


Strasse /Nr. 


PLZ / Ort Staat 


Herr Frau Frl. 
Name / Vorname 


Strasse /Nr. 


PLZ/Ort Staat 


Herr |] Frau Frl. 
Name / Vorname 


Strasse /Nr. 
PLZ / Ort Staat 


Herr [] Frau [] Frl. | 
Name / Vorname 


Strasse /Nr. 
PLZ/Ort Staat 


Meine Adresse finden Sie aufder 
Rückseite dieser Karte 


Bitte Adressen deutlich angeben (BLOCKSCHRIFT) 
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Expl. Benno Reifenberg 

Hundert Betrachtungen 

zu Bildern europäischer Malerei 
ISBN 3-521-04047-X DM 36,— 


Name/Adresse (bitte deutlich schreiben) 


Datum/Unterscrift 


Betrachtungen zu einzelnen Gemälden 
großer Meister — das war es, was den 1970 
verstorbenen Schriftsteller und Kunst- 
historiker Benno Reifenberg zur Ausfüh- 
rung angeregt hat. Objekte für diese Essays 
waren die Piper-Drucke, deren Programm 
sich seit ihrem Beginn (1932) allmählich zu 
einer Schau über die abendländische Malerei 
ausgeweitet hatte. Reifenberg hat die ein- 
zelnen Drucke, die janach Wunsch und 
Bestreben ihres Verlegers Alfred Eisenlohr 
in Originalgröße und -farbe hergestellt 
waren, in seinem Arbeitsraum aufgehängt 
und hat eine Weile »mit ihnen gelebt«. Aus 
diesem Zusammensein heraus hat Reifenberg 
jeweils seine Betrachtung geschrieben, in der 
nicht so sehr verglichen und kunsthistorisch 
kritisiert wie mit aller Kraftauf das Besondere 
des einzelnen Werkes hingewiesen wird. 

Im vorliegenden Band wurden die Essays 
chronologisch und nach Ländern geordnet. 
Jedem Land wurde ein einleitendes Kapitel 
vorangestellt, so daß tatsächlich eine kleine, 
geistvolle Kunstgeschichte der europäischen 
Malerei zustande kam. 

Künstlerverzeichnis 

Beckmann, Max / Bosch, Hieronymus / 
Bruegel d. A., Pieter / C&zanne, Paul / 
Chardin, Sim&on / Corot, Camille / 
Courbet, Gustave / Cranach d. Ä., Lucas / 
Degas, Edgar / Delacroix, Eugene / Dürer, 
Albrecht / Fantin-Latour, Henri / Francesca, 
Piero della / Friedrich, Caspar David / 
Gauguin, Paul / Giorgione / Gogh, Vincent 
van / Grünewald, Matthias / Haider, Karl / 
Hofer, Karl / Holbein d. J., Hans / Huber, 
Wolf / Huysum, Jan van / Kobell, Wilhelm 
von / Koch, Joseph Anton / Kölner Meister 
um 1400 / Lippi, Fra Filippo / Lochner, 
Stephan / Manet, Edouard / Mantegna, 
Andrea / Marc, Franz / Marees, Hans von / 
Martini, Simone / Memling, Hans / Monet, 
Claude / Pinturicchio, Bernardino / Pissarro, 
Camille / Poussin, Nicolas / Raffael / 
Rembrandt / Renoir, Auguste / Rubens, 
Peter Paul / Ruisdael, Jacob van / Runge, 
Philipp Otto / Schongauer, Martin / 
Schwind, Moritz von / Sisley, Alfred / 
Steen, Jan /’Thoma, Hans / Trübner 
Wilhelm / Uccello, Paolo / Veneziano, 
Domenico / Waldmüller, Ferdinand Georg / 
Watteau, Antoine / Witz, Konrad 
Diesezweite, neuzusammengestellte Ausgabe 
bietet zu jedem Essay eine farbige Bildwieder- 
gabe, eine Bereicherung, die den Texten 

eine weit eindrucksvollere Wirkung verleiht. 
Benno Reifenberg, 

Hundert Betrachtungen 

zu Bildern europäischer Malerei 

240 Seiten mit 100 Farbtafeln. Format 

16,3 x 21,5 cm. Leinenband mit mehrfarbi- 
gem Schutzumschlag und Schuber. DM 36,— 


